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AVERTISSEMEJNT 


Le  but  de  cet  ouvrage  considérable,  conçu  sur  un  plan  absolument  nouveau  et  sans 
aucun  parti  pris  d'école,  est  de  fixer  l'état  des  connaissances  musicales  au  début  du  ving- 
tième  siècle. 

C'est  certainement  le  monument  littéraire  le  plus  considérable  qui  ait  jamais  été 
élevé,  en  quelque  temps  et  en  quelque  pays  que  ce  soit,  à  la  gloire  de  l'art  musical. 

Depuis  l'audacieuse  initiative  de  Diderot  et  des  Encyclopédistes  (1731)  portant  sur 
l'ensemble  des  connaissances  scientifiques  et  artistiques,  aucune  entreprise  aussi  complexe 
n'a  été  tentée  en  ce  qui  concerne  les  arts  en  général,  et  entre  tous  la  musique,  qui,  plus 
que  tout  autre,  a  pris  une  extension  si  prodigieuse  en  ces  derniers  siècles. 

En  ce  moment,  l'effort  de  la  littérature  musicale,  plus  que  jamais,  se  porte  principa- 
lement sur  des  points  de  détail,  des  monographies,  des  mémoires,  des  correspondances, 
qui  enrichissent  considérablement  la  documentation,  mais  l'ouvrage  d'ensemble,  vaste 
synthèse,  restait  à  faire. 


Pour  traiter  une  si  ample  matière,  il  était  indispensable  de  grouper  une  véritable 
pléiade  de  collaborateurs  d'une  autorité  indiscutable,  à  la  fois  indépendants  et  éclectiques. 
Il  fallait,  bien  entendu,  d'abord  des  musiciens,  mais  aussi  des  musicographes,  des  savants, 
des  érudits,  des  archéologues,  des  hommes  de  lettres,  aussi  bien  français  qu'étrangers  et 
possédant  les  connaissances  les  plus  diverses. 

Leur  nombre  s'élève  à  plus  de  iSO,  et  chacun  d'eux  a  été  appelé  à  choisir  son  sujet 
parmi  ceux  qui  lui  étaient  les  plus  familiers,  vers  lesquels  l'avaient  orienté  ses  études 
précédentes  ou  ses  sympathies  personnelles.  Presque  tous,  naturellement,  sont  des  com- 
positeurs ou  des  musiciens  de  premier  ordre.  Parmi  eux  on  peut  compter  27  professeurs 
du  Conservatoire  ou  membres  du  Conseil  supérieur,  20  philologues,  savants  et  érudits, 
2  physicien  et  physiologiste,  21  critiques  musicaux,  journalistes,  littérateurs  et  esthéticiens, 
37  instrumentistes  do7it  8  organistes  et  maîtres  de  chapelle  des  différents  cultes,  et  6  facteurs 
d'instruments,  enfin  15  correspondants  étrangers,  etc. 

On  aurait  pu  craindre  qu'une  telle  répartition  entre  tant  de  mains,  et  si  différentes, 
pût  nuire  à  l'homogénéité  de  l'ensemble  ;  au  contraire,  il  en  est  résulté  une  variété  de 
style  qui  supprime  toute  monotonie  et  rend  la  lecture  plus  légère,  l'assimilation  plus 
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aisée.  Une  entière  liberté  a  d'ailleurs  été  laissée  aux  auteurs  pour  exprimer  leurs  idées 
personnelles,  dans  le  langage  qui  leur  est  propre.  Chaque  article  est  signé  et  daté  et  contient 
de  nombreuses  références  bibliographiques. 

Tous  les  sujets  qui  peuvent  intéresser  les  compositeurs,  les  artistes,  les  érudits,  les 
chercheurs  et  même  les  grands  amateurs  de  musique,  y  sont  traités  ex  cathedra,  et  sou- 
vent à  plusieurs  points  de  vue  divers. 


Les  grandes  divisions  de  l'ouvrage  se  présentent  ainsi  : 

En  première  ligne,  I'Histoire  de  la  musique  dans  tous  les  temps  et  dans  tous  les  pays, 
traitée  avec  une  extension  jusqu'ici  inconnue,  résultant  des  recherches  et  des  découvertes 
les  plus  récentes. 

La  deuxième  partie.  Technique,  Pédagogie  et  Esthétique,  traitera  de  l'ensemble  des 
connaissances  techniques  (à  l'exclusion  de  l'histoire)  qui  constituent  la  science  musicale, 
ainsi  que  de  celles  qui,  tout  en  sortant  de  son  domaine  exclusif,  y  confinent  par  des 
frontières  communes  :  Technique  Générale.  —  Pédagogie.  —  Technologie.  —  Histoire  de  la 
Notation.  —  Acoustique.  —  Évolution  des  Systèmes  Harmoniques.  —  Physiologie  Vocale 
et  Auditive.  —  Déclamation  et  Diction.  —  Facture  instrumentale.  —  Technique  de  la 
Voix  et  des  Instruments.  —  Musique  de  Chambre.  —  Orchestration.  —  L'Art  de  Diriger.  — 
Musique  liturgique  et  religieuse  des  différents  cultes.  —  Esthétique.  —  Formes  musicales, 
symphoniques  et  dramatiques.  —  Art  de  la  mise  en  Scène.  —  Chorégraphie.  —  Histoire  du 
Conservatoire,  des  Grandes  Écoles  de  Musique  et  des  Théâtres  subventionnés.  —  Orphéons.  — 
Ecriture  Musicale  des  Aveugles.  —  Notions  de  Jurisprudence  à  l'usage  des  Artistes,  etc. 

Enfin,  la  troisième  partie,  qui  ne  sera  pas  la  moins  intéressante  au  point  de  vue  pra- 
tique, consistera  en  un  volumineux  Dictionnaire  qui  ne  pourra  manquer  d'être  complet 
et  sans  lacunes,  puisqu'il  condensera,  sous  la  forme  alphabétique,  et  dans  un  style  lapi- 
daire, toute  la  science  répandue  dans  l'ensemble  de  l'ouvrage,  avec  des  renvois  aux  cha- 
pitres spéciaux,  où  chaque  sujet  est  traité  avec  les  plus  grands  développements. 


Nous  entrerons  ici  dans  plus  de  détails  sur  la  composition  de  la  première  partie, 
I'Histoire  de  la  musique,  que  nous  livrons  uu  public. 

Plan.  Commençant  par  les  plus  anciennes  civilisations  connues  de  l'antiquité  la  plus 
reculée,  nous  étudions  chacune  d'elles  séparément  dans  son  développement  et  dans  ses 
filiations  jusqu'au  Moyen  Age.  Pour  celles-là,  Vordre  chronologique  a  dû  être  exclusive- 
ment adopté.  Chaque  chapitre  de  la  période  antique  est  rédigé  par  un  savant  philologue 
possédant  une  forte  érudition  musicale. 

A  partir  de  la  Renaissance,  chaque  grande  École  musicale  est  traitée  d'une  façon  à  la 
fois  ethnologique  et  chronologique.  Les  trois  plus  importantes  (Italie,  Allemagne,  France) 
ont  pris  naturellement  l'extension  la  plus  considérable.  Le  développement  de  l'art  y  est 
présenté  siècle  par  siècle  jusqu'à  nos  jours.  Pour  ces  grandes  Écoles  européennes,  chaque 
division  séculaire  a  été  confiée  à  un  musicographe  éminent,  soit  français,  soit  étranger, 
particulièrement  documenté  sur  la  période  historique  à  traiter. 
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Viennent  ensuite  les  civilisations  de  deuxième  plan  ou  les  plus  jeunes,  puis  les  nations 
extra-européennes  de  l'Orient  et  de  l'extrême  Orient,  du  Nouveau  Monde,  et  jusqu'à  cer- 
taines peuplades  insoupçonnées,  encore  à  l'état  rudimentaire. 

Pour  les  pays  musulmans,  nous  avons  eu  souvent  recours  à  des  écrivains  orientaux 
ou  à  des  missionnaires,  de  même  que  pour  les  peuples  exotiques  nous  nous  sommes 
adressés  à  des  indigènes  ou  à  des  colons,  qui  nous  donnent  ainsi  l'impression  de  l'art 
tel  qu'il  est  compris  dans  le  pays,  et  non  selon  notre  ("dussb  conception  occidentale. 

Illustration.  La  partie  iconographique,  très  importante,  a  été  particulièrement 
soignée.  Pour  la  complète  intelligence  du  texte,  et  chaque  fois  que  les  collaborateurs 
l'ont  jugé  opportun,  d'innombrables  exemples  de  musique,  des  figures  représentant  des 
instruments  ou  fragments  d'instruments,  des  schémas,  des  photographies,  des  illustrations 
de  toutes  sortes,  confiées  à  de  très  habiles  dessinateurs,  ont  été  disséminés  à  profusion 
dans  le  courant  de  l'ouvrage,  complétant  ainsi  la  clarté  des  démonstrations. 

Ces  dessins  ont  été  l'objet  de  recherches  minutieuses  faites  dans  les  musées,  dans 
les  collections  ou  dans  les  ouvrages  classiques.  La  plupart  sont  entièrement  inédits,  et  un 
très  grand  nombre  ont  été  exécutés  par  les  auteurs  eux-mêmes. 

Tel  est,  dans  son  ensemble,  l'exposé  du  plan  de  cet  immense  travail,  dont  l'élaboration 
n'a  pas  duré  moins  de  douze  ans,  et  qui  vient  à  son  heure,  au  moment  oîi  le  public  d'élite 
qui  l'attend  se  trouve  suffisamment  préparé  pour  en  saisir  la  haute  portée  artistique, 
scientifique  et  philosophique. 
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NOTE  SUR  LES  INSTRUMENTS  DE  MUSIQUE  DE  L'EGYPTE  ANCIENNE 

Par  VICTOR  LORET 

CHARGB    DU    COCRS    i/kGYI'TOLOGIE    A    l'dMVERSITÊ    DIS    LYON 


INTRODUCTION 

Les  anciens  Égyptiens  semblent  n'avoir  possédé 
aucun  système  de  notation  musicale.  Non  seulement, 
en  effet,  parmi  les  milliers  de  papyrus  qui  sont  par- 
venus jusqu'à  nous,  on  n'en  a  rencontré  aucun  qui 
contint  des  signes  musicaux  ou  qui  fit  quelque  allu- 
sion à  une  écriture  musicale,  mais  encore,  sur  les 
innombrables  scènes  de  musique  d'ensemble  que 
nous  ontconservéesles  monuments  égyptiens,  jamais 
on  n'a  relevé  un  seul  exemple  d'un  chanteur  ou  d'un 
instrumentiste  portant,  soit  à  la  main,  soit  attaché 
à  son  instrument,  un  rectangle  quelconque  de  bois 
ou  de  papyrus  que  l'on  put  considérer  comme  une 
i<  partie  »  écrite. 

Si  je  débute  par  cette  constatation  désolante,  c'est 
précisément  parce  que  la  première  idée  qui  vient 
■à  la  plupart  des  musiciens  à  qui  l'on  parle  de  la 
musique  des  anciens  Égyptiens  est  de  demander 
l'exécution,  au  piano,  de  quelque  air  pharaonique. 
Ces  airs,  dont  les  derniers  échos  sont  éteints  depuis 
vingt  siècles  au  moins,  il  faut  nous  ré^igner  à  les 
ignorer  à  tout  jamais.  Certes,  il  n'est  pas  impossi- 
ble —  le  sous-sol  de  l'Egypte  étant  une  inépuisable 
mine  de  surprises  —  que  l'on  découvre  un  jour  quel- 
que traité  égyptien  de  musique,  théorique  ou  pra- 
tique; mais  je  doute  que  l'on  rencontre  jamais  un 
morceau  de  musique  écrit  en  notation.  Si  les  Égyp- 
tiens avaient  connu  la  notation  musicale,  ils  en 
auraient  fait  vraisemblablement  un  usai;e  pratique, 
elles  peintres  ou  sculpteurs  pharaoniques,  toujours 
si  soucieux  de  rendre  les  moindres  détails,  n'au- 
raient pas  manqué  de  nous  représenter,  au  moins 
une  fois,  un  musicien  lisant  sa  partie.  Aucune  figu- 
ration de  ce  genre  n'ayant  jamais  été  signalée,  je 
crois  pouvoir  en  conclure,  sans  hésitation,  que  les 
Égyptiens  n'écrivaient  pas  leur  musique. 

Est-ce  à  dire  que  nous  n'avons  aucune  chance  de 
•connaître  un  jour,  à  défaut  d'œuvres  musicales,  du 
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moins  le  caractère  ou,  plus  exactement,  la  tonalité 
de  la  musique  égyptienne'?  Ici,  la  question  chance. 
Un  traité  théorique  ou  pratique,  si  l'on  en  décou- 
vrait un  par  hasard,  pourrait  nous  fournir  sur  ce 
sujet  de  précieuses  indications.  En  attendant,  l'exa- 
men minutieux  et  patient  des  quarante  ou  cinquante 
fliites  égyptiennes  qui  ont  été  découvertes  dans  les 
tombes  et  qui  sont  conservées  dans  nos  musées 
pourrait  nous  permettre  de  déterminer  certaines 
gammes  ou  certains  fragments  de  gammes. 

Fétis,  il  y  a  quarante  ans,  a  déjà  tenté  cette  étude, 
d'après  une  flûte  du  Musée  égyptien  de  Florence. 
J'ai  continué  les  mêmes  recherches,  en  décrivant  une 
trentaine  de  flûtes  égyptiennes  antiques.  D'autres, 
particulièrement  M.  Southgate,  ont  poursuivi  l'exa- 
men de  la  question.  Rien  de  précis,  jusqu'ici,  n'a 
été  définitivement  établi.  .Mais  le  problème  est  loin 
d'être  insoluble,  et  il  faudra  bien  que  quelqu'un  se 
décide  un  jour  à  le  reprendre  dans  son  ensemble. 
Nous  avons  à  notre  disposition  de  nombreux  instru- 
ments, nous  savons  comment  on  les  jouait.  Celui 
qui  voudra  les  faire  reproduire  tous  en  fac-similé 
(la  chose  est  des  plus  aisées  et  des  moins  dispen- 
dieuses, la  plupart  de  ces  instruments  étant  en  ro- 
seau), et  qui  les  jouera  de  toutes  les  manières  pos- 
sibles, pourra  facilement  dresser  un  ample  tableau 
de  gammes  plus  ou  moins  complètes  et,  très  pro- 
bablement, en  tirer  quelques  données  certaines  sur 
la  tonalité  égyptienne. 

Quoi  qu'il  en  soit,  l'étude  de  la  musique  égyp- 
tienne doit  se  borner,  pour  l'instant,  à  l'étude  des 
instruments  de  musique  que  connaissaient  les  an- 
ciens Egyptiens. 

Tout  restreint  qu'il  paraisse  à  première  vue,  le 
sujet  ainsi  réduit  n'en  est  pas  moins  très  vaste,  si 
vaste  même  qu'il  faudrait  un  ou  plusieurs  volumes 
pour  le  traiter  à  fond.  C'est,  en  elfet,  [lar  milliers 
que  nous  sont  parvenus  des  bas-reliefs  et  des  pein- 
tures représentant  des  scènes  musicales;  c'est  par 
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centaines  que  l'on  a  retrouvé,  dans  les  tombes,  des 
instruments  de  musique  déposés  auprès  des  momies; 
les  textes  hiéroglypliiques  et  hiératiques  font  de 
très  nombreuses  allusions  à  la  musique,  aux  musi- 
ciens, aux  instruments.  Un  travail  complet  et  exhaus- 
tif devrait,  naturellement,  tenir  compte  de  tous  ces 
documents,  sans  en  négliger  aucun. 

Je  n'ai,  pour  le  moment,  ni  l'intention  ni  la  pos- 
sibilité matérielle  d'entreprendre  une  telle  besogne, 
sans  désespérer  néanmoins  de  pouvoir  un  jour  la 
mener  à  bonne  fin.  Je  me  contenterai  d'écrémer  ici 
les  notes  très  nombreuses  que,  depuis  trente  ans, 
je  réunis  patiemment  sur  le  sujet.  J'insisterai  parti- 
culièrement sur  les  quelques  points  qu'il  est  permis 
de  traiter  dès  maintenant  d'une  manière  définitive, 
et  surtout  je  m'efforcerai  de  conserver  partout,  autant 
que  possible,  l'ordre  chronologique,  de  manière  que 
cette  revue  des  instruments  de  musique  égyptiens 
puisse  contenir  en  germe  une  histoire  de  la  musique 
égyptienne. 

C'est  pourquoi,  contrairement  à  la  coutume  cou- 
rante, je  commencerai  par  traiter  des  instruments 
depercussion,  que  l'on  relègued'ordinaire  en  dernier. 
Outre  qu'il  serait  possible  de  démontrer,  en  théorie 
générale,  que  ce  sont  les  instruments  de  percussion 
qui  ont  été  les  premiers  inventés  par  l'homme,  il 
se  trouve  qu'en  fait  ce  sont  les  instruments  de  per- 
cussion qui  apparaissent,  à  l'exclusion  de  tout  autre, 
sur  les  monuments  égyptiens  les  plus  archaïques. 

La  llûte  vient  ensuite.  La  première  flûte  égyp- 
tienne figurée  précède  en  effet,  de  plusieurs  siècles, 
la  première  représentation  d'un  instrument  à  cor- 
des. Est-ce  simple  hasard?  Ne  doit-on,  de  ce  fait, 
tirer  aucune  conclusion"?  Peu  importe.  Sans  vouloir 
résoudre,  ni  même  examiner  la  question  de  l'an- 
tériorité des  instruments  à  vent  par  rapport  aux 
instruments  à  cordes,  j'étudie  en  second  les  ins- 
truments à  vent,  pour  cette  seule  raison  que  les  mo- 
numents égyptiens  nous  les  font  connaître  chrono- 
logiquement avant  les  instruments  à  cordes. 

Ceux-ci  viennent  en  troisième  lieu;  et,  enfin,  je  ter- 
mine par  l'orgue  hydraulique.  Logiquement,  l'orgue 
eût  dû  être  étudié  dans  la  section  des  instruments  à 
vent.  Mais  on  connaît  la  date  exacte  de  son  invention 
par  Ktèsibios,  barbier  d'Alexandrie,  et  ici  la  chrono- 
logie doit  reprendre  ses  droits,  d'autant  plus  que  le 
sujet  est  assez  intéressant  pour  constituer  un  chapi- 
tre spécial. 

Comme  cette  question  de  chronologie  présente, 
dans  la  disposition  de  mon  travail,  une  certaine  im- 
portance, je  crois  utile,  avant  d'aborder  mon  sujet, 
de  donner  au  lecteur  quelques  indications  générales 
concernant  les  diverses  périodes  de  l'histoire  d'Egypte. 

Époque  préhistorique  (env.  5000-4000  avant  notre 
ère).  —  A  cette  époque,  le  royaume  d'Egypte  n'est 
pas  encore  constitué.  De  nombreux  clans  et  de  nom- 
breuses tribus,  venus  de  la  Libye,  de  l'Asie  anté- 
rieure, du  sud  de  l'Egypte,  se  mêlent,  se  combattent, 
se  déplacent,  nouent  entre  eux  des  alliances  et  finis- 
sent par  former  quatre  grands  groupements  (Guêpe, 
Jonc,  Cobra,  Vautour),  bientôt  accouplés  en  deux 
royaumes  (Guêpe  +  Jonc,  Cobra  +  Vautour). 

Époque  archaïque  (r^-III»  dynastie,  env.  4000- 
330U).  —  Une  nouvelle  peuplade,  venue  de  l'Asie  par 
l'Arabie  et  la  Somalie,  descend  vers  le  nord  et  pénè- 
tre en  Haute-Egypte.  Cette  nouvelle  race,  admira- 
blement douée,  s'implante  solidement  dans  le  pays 
et  se  taille,  aux  dépens  de  ses  voisins,  un  troisième 
royaume  (Faucon).  Après  plusieurs  siècles  de  luttes 


et  d'alliances  successives  entre  les  trois  royaumes,  le 
Faucon  finit  par  l'emporter,  et,  les  trois  royaumes 
désormais  unis  sous  un  seul  sceptre,  la  monarchie 
pharaonique  est  définitivement  constituée  sous  le 
règne  de  Perabsen  (dernier  roi  de  la  11°  dynastie). 
Ancien  Empire  (IV'-V^  dynastie,  env.  3oOO-3000). 

—  Pendant  cette  fraîche  période  de  paix,  d'organi- 
sation et  de  vitalité  exubérante,  l'Egypte  connaît  ses 
plus  heureux  jours,  et  les  arts  plastiques  atteignent 
un  niveau  qu'ils  ne  dépasseront  plus  par  la  suite. 

Moyen  Empire  (VII^-XV!!"  dyn.,  env.  3000-1600). 

—  Le  royaume  d'Egypte,  tombé  en  quenouille,  se 
désagrège  en  plusieurs  principautés  sans  prestige. 
Pendant  quelques  générations (XII"  dyn.)  l'Egypte  est 
encore  réunie  en  un  seul  royaume,  mais  la  désunion 
reparaît,  —  encore  à  la  suite  du  règne  d'une  femme, 
— ■  et,  lors  de  l'invasion  des  Hyksôs,  hordes  barbares 
venues  d'Asie,  le  pays  est  sans  force  pour  leur  ré- 
sister et  subit  pendant  plusieurs  siècles  la  domination 
étrangère. 

Nouvel  Empire  (XVIIl-'-XX''  dyn.,  1600-1100).  — 
Ahmès  expulse  les  Hyksôs,  et  dès  lors  commence  pour 
l'Egypte  la  période  la  plus  brillante  de  son  histoire. 
Les  armées  égyptiennes  parcourent  triomphalement 
l'Asie  antérieure,  la  Libye,  la  Nubie  et  l'Ethiopie. 
Sous  Aménophis  III  (XVIII»  dyn.),  le  plus  fastueux 
de  tous  les  pharaons,  l'empire  égyptien  s'étend  de  la 
Mésopotamie  à  l'Abyssinie.  Mais  viennent  les  revers; 
les  Égyptiens  sont  forcés  d'abandonner  l'Asie  petit  à 
petit,  de  redescendre  la  vallée  du  Nil,  et  c'est  avec 
la  plus  grande  peine  qu'ils  arrivent  à  refouler  plu- 
sieurs invasions  de  Libyens  et  d'Asiatiques. 

Époque  libyque  (XX1»-XXV<=  dyn.,  1100-700).  — 
L'Egypte  tombe  au  pouvoir  du  clergé,  et  c'est  un 
grand  prêtre  d'Amon  (dieu  de  Thèbes)  qui  monte  sur 
le  trône  à  la  mort  de  Ramsès  XII,  le  dernier  souve- 
rain de  la  XX=  dynastie.  Le  royaume  ne  tarde  pas  à 
se  dissoudre  sous  ce  nouveau  régime,  et  l'on  voit, 
i  successivement  ou  simultanément,  régner  plusieurs 
dynasties  sans  gloire  à  Thèbes,  à  Tanis,  à  Bubastis.Ces 
dynasties  sont  toutes,  plus  ou  moins  directement, 
d'origine  libyque.  Les  Éthiopiens  profitent  de  ces 
!  divisions,  non  seulement  pour  secouer  le  joug  égyp- 
tien, mais  encore  pour  envahir  le  pays  et  s'y  établir 
pendant  un  siècle. 

Époque  saïte  (XXVI"  dyn.,  700-52j).  —  Cette  pé- 
riode, que  l'on  a  pu  appeler  la  Renaissance  égyp- 
tienne, est  comme  la  dernière  flamme  d'un  feu  mou- 
rant. Ce  sont  les  dernières  années  de  l'indépendance 
de  l'Egypte,  qui,  depuis  cette  époque  jusqu'à  nos 
jours,  n'a  plus  recouvré  la  liberté.  Les  Éthiopiens  ont 
été  refoulés  vers  le  haut  Nil,  et  Sais  est  désormais  la 
capitale  de  l'Egypte.  Sous  les  rois  saïtes,  l'art  cherche 
à  se  retremper  aux  sources  les  plus  anciennes  et  prend 
pour  modèle  les  œuvres  de  l'Ancien  Empire.  Sous 
Amasis,  des  colonies  grecques  s'installent  en  Egypte, 
des  voyageurs  étrangers  viennent  admirer  le  pays; 
on  est  presque  à  la  veille  de  la  visite  d'Hérodote. 

Basse  époque  (XXV1I=-XXX°  dyn.,  o2d-332).  —  L'E- 
gypte est  conquise  par  Kambysès,  roi  des  Perses,  en 
523,  puis  conquise  sur  les  Perses,  en  332,  par  Alexan- 
dre le  Grand,  qui  fonde  Alexandrie. 

Epoque  gréco-romaine  (332  av. -395  apr.  notre  ère). 

—  Après  la  mort  d'Alexandre,  l'Egypte  revient  à  Pto- 

!  lémée,  un  de  ses  plus  intimes  compagnons,  et  reste 
!  au  pouvoir  des  descendants  de  celui-ci  jusqu'à  la 
mort  de  Cléopâtre  (30  av.),  qui  marque  le  commen- 
j  cément  de  la  domination  romaine,  laquelle,  en  395. 
I  apr.,  cède  la  place  h.  la  domination  byzantine. 
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Quoiqu'elles  soient  bien  brèves,  j'espère  que  ces 
quelques  notices  historiques  permettront  au  lecteur 
de  se  retrouver  racilemeiit  dans  les  dédales  de  la 
chronologie  égyptienne. 


CHAPITRE   PREMIER 

LES    INSTRUMENTS    DE    PERCUSSION 


I. 


Le  crotale. 


Les  seuls  documents  qui  nous  permettent  de  nous 
faire  quelque  idée  sur  la  façon  dont  vivaient  les 
Egyptiens  de  l'Époque  préhistorique  sont  des  vases 
en  terre  crue,  ornés  de  peintures  rouges,  que  l'on  a 
retrouvés  en  assez  grand  nombre  dans  les  sépultures 
les  plus  anciennes.  L'Égyptien,  dés  cette  époque,  n'i- 
maginait pas  de  plus  bel  idéal  que   de  continuer 


dans  l'autre  monde,  sans  y  rien  changer,  la  vie  qu'il 
avait  menée  sur  terre.  C'était  pour  fixer  les  détails 
de  cette  vie,  alin  qu'elle  put  se  prolonger  après  la 
mort,  bien  exactement  semblable  à  elle-même,  que 
l'on  en  dessinait  les  péri[iéties  les  plus  attrayantes 
sur  un  vase  destiné  à  accompagner  le  mort  dans  sa 
tombe.  Vers  la  fin  de  l'Époque  préhistorique,  quand 
les  tombes  se  firent  plus  monumentales,  ce  ne  fut 
plus  sur  des  vases,  trop  fragiles  et  trop  minuscules, 
mais  bien  sur  les  parois  mêmes  du  caveau  funéraire, 
soigneusement  stuquées,  que  l'on  représenta,  en  cou- 
leurs variées,  les  principales  scènes  de  la  vie  d'un 
Égyptien. 

A  cette  époque  lointaine,  l'existence  était  peu  com- 
pliquée. Sur  un  monticule,  assez  élevé  pour  n'être 
jamais  atteint  par  les  eaux  de  l'inondation,  quelques 
cabanes  de  roseaux  abritaient  les  membres  d'un 
même  clan.  Les  poissons  du  Nil  et  les  animaux  du 
désert,  gazelles,  bouquetins,  autruches,  fournissaient 
les  aliments  nécessaires  à  ces  populations  primitives. 
La  plus  grande  partie  du  temps  se  passait  à  chasser 
et  à  pêcher.  A  la  fin  de  la  journée,  tout  le  monde 
rentré  au  village,  les  femmes  et  les  jeunes  filles  dan- 


m  ai  w 


FiQ.  1-6.  —  Danses  au  son  des  crotales  ' . 


saient,  tandis  que  les  hommes  les  accompagnaient 
en  battant  des  crotales.  C'est  à  ces  scènes  de  danse 
que  les  vases  préhistoriques  nous  font  assister  le 
plus  volontiers. 

Comme  on  le  voit  d'après  les  représentations  ci- 
dessus  (fig.  1-61,  le  mouvement  des  danseuses  est 
presque  toujours  le  même  :  elles  se  tiennent  droites 
et  élèvent  tantôt  les  deux  mains,  tantôt  une  seule 
(fig.  3)  au-dessus  de  la  tète.  Quelquefois  (fig.  4)  elles 
semblent  balancer  le  torse  de  droite  à  gauche. 
Tantôt  ce  sont  les  hommes  qui  battent  les  crotales 
(fig.  1,  4,  5),  mais  parfois  ce  sont  les  danseuses  elles- 
mêmes  (fig.  3,  o).  Le  type  de  la  danseuse  levant  les 
bras  n'était  pas  seulement  peint  sur  des  vases;  on  a 
retrouvé,  dans  une  sépulture  de  ISagadah,  une  sta- 
tuette de  terre   blanche  à  décorations  noires  qui. 


quand  elle  était  intacte,  devait  mesurer  près  de  40 
centimètres,  et  cette  statuette  représente  le  même 

sujet  (fig.  6). 

Si  les  scènes  que  je  viens  de  citer  étaient  isolées 
dans  l'iconographie  égyptienne,  on  aurait  peut-être 
quelque  droit  de  se  demander  si  l'interprétation  que 
j'en  donne  est  bien  exacte.  Mais,  sous  l'Ancien  Em- 
pire, des  danseuses  faisant  ce  même  geste  d'élever 
les  deux  bras  au-dessus  de  la  tête  sont  très  fréquem- 
ment représentées  dans  les  tombes.  Le  bas-relief  sui- 
vant (fig.  7),  qui  appartient  au  Musée  du  Caire,  laisse 

d'autant  moins  de  doute  à  cet  égard  que  le  mot  i  J  1 
àb,  écrit  trois  fois  de  suite  au-dessus  des  cinq  fem- 
mes élevant  les  bras,  est  un  verbe  qui  signifie  «  dan- 
ser ». 


1.  Fil.'.  1  =  D.  RASDAtL-MAC-IvER  aod  C.  Mace,  El  Amrah  and 
Abijdos,  LondoD,  I90i,  pi.  XivD,  46.  —  Fig.  2  et  4  =  J.  de  Morgan, 
BechercfiPS  sur  les  origines  de  l'Etjypte,  Paris,  1896-1897,  tomel,  pi.  x. 
—  Fig.  3  et  6  ;=  C.  ToRR,  Sur  quelques  prétendus  navires  égyptiens 


(dans  l'Anthropologie,  tome  I.X,  p.  34.  fig.  3,  a-b).  —  Fig.  6  =  W.  M. 
Flinders  Pétrie  and  J.-E.  Qcioell,  î^agada  and  Ballas,  London,  1896, 
p.  45.  et  pi.  Lix,  6. 

2.  Les  caractères  IiiérowlypIiiquGs  figurant  dans  V Encyclopédie  nous 
ont  été  gracieusement  communiqués  par  l'Imprimerie  Nationale. 
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FiG.  7.  —  Danseuses  sous  l'Ancien  Empire'. 


Fia,  8.  —  Danseuses  jouant 
des  crotales'. 


Quant  au  crotale  qui 
accompagne  les  danses 
et  que  les  danseuses 
tiennent  souvent  elles- 
mêmes  à  la  main,  il  est, 
des  centaines  de  fois, 
sous  des  termes  assez 
variées,  représenté  sur 
les  monuments  égyp- 
tiens de  toutes  les  épo- 
ques. Une  petite  scène 
de  danse  (fig.  8),  em- 
pruntée à  un  bas-relief 
du  Caire  datant  du  Nou- 
vel Empire,  donne  aux 
crotales  presque  exac- 


tement la  même  forme  qu'ils  ont  à  l'Époque  préhis- 
torique. Comme  aux  temps  primitifs,  les  crotales 
sont  ici  réunis  deux  par  deux,  et  les  danseuses  en 
tiennent  une  paire  en  chaque  main.  L'instrument  est 
de  forme  tout  à  fait  simple.  C'est  un  morceau  de 
bois,  ou  peut-être  d'ivoire,  plus  ou  moins  recourbé 
à  l'extrémité.  La  partie  que  tient  la  main  est  ordi- 
nairement plus  étroite  que  la  partie  opposée,  sur 
laquelle  ou  frappe  les  tiees  l'une  contre  l'autre. 

Surun  bas-relief  de  Thèbes  (fig.  9)  qui  paraît  dater 
du  Moyen  Empire  et  où  les  crotales  sont  également 
réunis  par  paires,  la  partie  supérieure  présente  la 
forme  d'une  tête  humaine.  Ici,  à  l'inverse  des  repré- 
sentations précédentes,  c'est  un  homme  qui  danse, 
non  sans  quelque  exubérance,  et  c'est  une  femme 
qui  l'accompagne. 


Danse  accompagnée  par  une  joueuse  de  crotales' 


1.  Fig.  7  =  Bas-relief  d'Ancien  Empire,  Musée  du  Caire,  n*  d'entrée 
28504,  décrit  et  reproduit  en  photographie  dans  E.  Grébaut,  le  Musée 
égyptien.  Caire,  tome  1  (1800-1900),  p.  25  et  pi.  xxvr.  —  Une  scène  ana- 
logue et  de  môme  époque,  empruntée  â  Lepsius,  est  figurée  dans  A.  En- 
itkv,  ^gi/plen  und  xgyptisches  Leben  im  Aftertum,  Tiibingen  [1885], 
tomel,  p.  337.  Pour  un  exemple  de  la  IV»  dynastie,  cf.  J.  de  Morgan, 
Fouilles  à  Dahchour  en  iS94-IS9S,  Vienne,  1903,  pL  xxv. 


2.  Fig.  8  =  Bas-relief  du  Musée  du  Caire  figuré,  d'après  Perrot  et 
Chipiez,  dans  l'ouvrage  d'Erman  cité  â  la  noie  précédente,  t.  I,  p.  340. 

3.  Fig.  y  =  E.  Prisse  d'Avennes,  Monuments  égyptiens,  Paris,  gr. 
in-fol.,  18^7,  pi.  xLiv;J.  Gahdner  Wilkcnson,  7'Ite  manners  and  cnx- 
toms  of  the  ancient  Egyptians,  London,  1878,  lome  1,  p.  454.  —  Félis 
{Histoire  générale  de  la  rnusigue,  Paris,  tome  1,  1869,  p.  219|a  repro- 
duit ce  document  d'après  la  première  édition  de  l'ou\  rage  de  Wilkinsoa. 


nrsTornE  de  i.a  miisiqii-: 
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Les  deux  tiges  de  chaque  paire  de  crotales  étaient- 
elles  réunies  en  bas  au  moyen  d'un  lien,  comme  nos 
castaiinettos,  dont  il  est  dilTicile  de  no  (las  les  rappro- 
cher? Uien,  il  faut  le  reconnaître,  ne  nous  autorise 
à  nous  pronnncc^r  d'après  les  documents  réunis  ici. 
Mais  on  a  rencontré,  très  souvent,  dans  des  tombes 
du  Moyen  Empire,  des  instruments  d'ivoire  (réels, 
et  non  pas  figurés)  qui  ne  peuvent  être  que  des  cro- 
tales et  dont  les  trous  qui  les  traversent  à  l'extrémité 
inférieure  nous  montrent  bien  qu'ils  étaient  attachés 
l'un  à  l'autre  (fig.  10-12).  Ces  instruments  ont  une 
longueur  moyenne  de  20  à  30  centimètres;  ils  sont 
d'ordinaire  en  ivoire,  et  l'un  d'entre  eux  (fig.  12)  est 
sculpté  dans  une  dent  d'hippopotame  sciée  en  deux. 
Une  paire  de  crotales  du  Musée  de  Berlin,  en  forme 


de  bras  humains,  a  conservé  intacte  jusqu'à  nos  jours 
la  corde  réunissant  les  deux  tiges  l'une  à  l'autre''. 

Avant  d'admettre  que  ces  instruments  sont  des 
crotales,  on  a  songé  à  y  voir  des  objets  magiques  (la 
manie  magique  est  en  ce  moment  fort  à  la  mode  en 
égyptologie).  En  fait,  si  nous  comparons  les  deux 
instruments  à  tète  d'animal  (fig.  11)  avec  les  instru- 


FiG.   10-12.  —  Divers  crotales  du  Moyen  Empire' 


ments  à  tète  humaine  (fig.  9),  —  où  la  légende  hié- 
roglyphique qui  accompagne  la  musicieime  nous 
indique  formellement  qu'elle  est  «  crotaliste  de  la 
déesse  Ikithor,  dame  de  la  ville  de  Tentyris  ",  —  il 
nous  faut  bien  reconnaître  que  nous  avons  affaire  à 
de  véritables  crotales.  Et  même,  la  forme  de  bras 
humains  que  l'on  donne  si  souvent  à  ces  instruments 
(fig.  10  et  12),  non  seulement  nous  montre  bien  qu'il 
s'agit  d'objets  que  l'on  doit  frapper  l'un  contre  l'au- 
tre, comme  les  deux  mains  lorsque  l'on  applaudit'*, 
mais  encore  nous  permet  d'entrevoir  quelle  est  l'o- 
rigine probable  du  crotale. 

La  plupart  du  temps,  les  danses   sont  accompa- 
gnées simplement  de  claquements  de  mains  (fig.  "), 


1.  Fig.  iO  =  W.  M.  Fi.iNDF.ns  Pétrir,  Diospolis parva,  London,  1001, 
pi.  xxvii.  —  Fig.  11  ^  W.  M.  Flinders  Pétrie,  T'en  ijenrs'  iln/i/inr/  in 
F.iiypt,  London,  1892,  p.  IIC.  —  Fig.  12  =  J.  DE  MuliGAN,  Fomllei  à 
Vahchour,  mars-Juin  iS94,  Vienne,  1895,  p.  52. 

i.  Musée  égyptien  de  Berlin,  n»  4715  [Ausfùhrliches  Verzeichnis  ikr 
xgyptiscltcn  Altei-tïniuT,  Berlin,  1899,  p.  220). 


même  quand  le  crotale  est  employé  (fig.  0).  Il  est 
vraisemblable  qu'à  l'origine  on  se  contentait,  pour 
rythmer  les  danses,  de  chanter  en  frappant  forte- 
ment en  cadence  les  mains  l'une  contre  l'autre.  Les 
textes  les  plus  anciens  donnent  à  ce  claquement  de 

mains  le  nom  de  7\  nvih*. 

Puis,  dans  la  suite,  —  un  tel  exercice,  lorsqu'il  se 
prolonge,  ne  laissant  pas  de  devenir  assez  fatigant, 
—  on  eut  l'idée  toute  pratique  de  remplacer  les  mains 
par  des  morceaux  de  bois  auxquels  on  donnait  une 
forme  appropriée  à  l'usage  qu'on  en  voulait  faire. 
Mais  le  son  du  bois  est  sourd,  celui  de  l'ivoire  est 
plus  sec;  les  éléphants  et  les  hippopotames  abon- 
daient dans  l'Egypte  archaïque,  on  les  chassait  avec 
frénésie.  Bientôt  l'ivoire,  plus  sonore,  remplaça  le 


3.  Remarquer  qu'en  grec  xooTaXiÇsiv  signifie  aussi  bien  «applau- 
dir »  que  «  jouer  des  crotales  ■>. 

4.  Par  exemple  dans  une  tombe  de  la  IV"  dynastie  (J.  DE   MonCAX 
Fouilles  A  Dalichour  en  ISS4-IS'J5,  Vienne,  1903,  pi.  xxv). 
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bois.  Il  me  paraît  même  certain  que,  lorsque  les 
Égyptiens  surent  travailler  les  métaux,  ils  firent  des 
crotales  de  cuivre. 

En  effet,  à  côté  des  crotales  attachés  par  paires  et 
dont  le  peu  d'écartement  des  tiges  ne  permettait  pas 
de  les  heurter  hien  violemment  l'une  contre  l'autre, 
on  trouve,  à  partir  de  l'Ancien  Empire,  des  crotales 
non  attachés,  dont  on  tient  une  tige  dans  chaque 
main.  La  possibilité  d'écarter  ces  tiges  de  toute  la 
longueur  des  bras  et  de  les  ramener  rapidement  l'une 
contre  l'autre  dut  amener  les  Égyptiens  à  chercher 
une  matière  moins  fragile  que  le  bois  ou  l'ivoire.  Le 
métal  présentait  le  double  avantage  d'être  beaucoup 
plus  solide  que  le  bois  ou  l'ivoire  et,  en  même  temps, 
d'être  bien  plus  vibrant.  Je  ne  doute  pas  que  les 
crotales  de  cette  nouvelle  espèce  aient  été  fabriqués 
en  métal,  et  la  scène  suivante,  tirée  d'une  tombe  de 
la  VI°  dynastie,  semble  en  fournir  une  preuve  for- 
melle (fig.  i.3).  Quatre  danseuses,  tenant  un  crotale 


Fig.  13.  —  Danse  au  son  de  crotales  métalliques'. 

de  chaque  main,  exécutent  une  danse  qui  semble  ne 
manquer  ni  d'entrain  ni  de  mouvement.  Leurs  bras 
sont  très  écartés,  et,  dans  ces  conditions,  le  choc  des 
crotales  l'un  contre  l'autre  ne  pouvait  qu'être  extrê- 
mement violent,  au  point  que  des  crotales  de  bois  ou 
d'ivoire  se  seraient  brisés  du  coup.  D'autre  part,  si 
nous  examinons  la  forme  de  ces  crotales  soumis  à  un 
si  dur  exercice,  nous  constatons  qu'ils  sont  de  forme 
très  gracieuse  et  très  légère.  Au  bout  d'une  tige  dou- 
cement recourbée  est  sculptée  une  fine  tête  de  gazelle 
dont  les  cornes  et  les  oreilles  dessinent  une  élégante 
et  frêle  silhouette.  En  bois  ou  en  ivoire,  d'aussi  déli- 
cats instruments  n'auraient  pas  survécu  au  premier 
heurt;  coulés  en  cuivre  ou  en  fer,  ils  pouvaient 
résister  aux  danses  les  plus  expansives. 

Les  crotales  égyptiens  peuvent  donc  se  diviser  en 
deux  classes  : 

1°  Crotales  de  bois  ou  d'ivoire,  attachés  par  paires, 
inventés  à  une  époque  oii  l'on  ne  connaissait  pas  le 
métal; 

2°  Crotales  de  cuivre  ou  de  fer,  dont  l'exécutant 
tenait  une  seule  tige  en  chaque  main. 

Le  crotale  métallique,  un  peu  rude  pour  des  mains 
féminines,  trouva  bientôt  son  véritable  emploi  dans 
la  musique  militaire.  Au  temps  des  expéditions  guer- 
rières, sous  le  Nouvel  Empire,  on  se  plaisait  à  re- 
présenter dans  les  tombes  des  défilés  de  troupes. 
En  tête,  comme  de  nos  jours,  marchaient  trompet- 
tes et  tambours,  mais  à  la  suite  venait  une  bande 
de  crotalistes  (fig.  14).  Bien  certainement,  ces  cro- 
tales militaires,  pour  se  faire  entendre  au  milieu  des 
trompettes  et  des  tambours,  devaient  être  en  mé- 
tal, et  non  en  bois. 


1.  Fig.  13  =  Fragment  de  bas-relief  du  tombeau  d'Anta  à  Df  sbashéh 
{W.  M.  FuHDERS  Pétrie,  /Jes/ins/ie/i,  London,  1898,  pi.  xii). 

2.  Fig.  14  =  J.  Garoher  Wilkinson,  The  manners  and  eustoms  of 


Les  crotales   représentés  ici  ont  la  forme   d'une 

plume  d'autruche  \.  Ce  détail,  insignifiant  en  appa- 
rence, nous  permet  de  déclarer  que  le  crotale  est 
d'origine  libyenne.  En  effet,  la  plume  d'autruche 
(on  sait  que  l'autruche  n'habite  guère  que  le  Sahara) 
était  une  sorte  d'emblème  des  populations  libyques, 
et  c'est  pourquoi,   en  écriture  hiéroglyphique,  le 

signe  \  sert  à  exprimer  l'Occident.  La  plupart  des 
soldats  employés  au  service  de  l'Egypte  venaient  de 
Libye  et  portaient  dans  les  cheveux,  comme  on  peut 
le  remarquer  dans  la  figure  ci-dessous,  des  plumes 
d'autruche  indiquant  leur  nationalité.  Des  danses 
guerrières  sont  fort  souvent  figurées  sur  des  bas- 
reliefs;  chaque  fois  que  les  danseurs  sont  des  soldats 
libyens,  on  les  représente  dansant  au  son  du  crotale 


Fig.  14.  —  Musique  militaire  sous  le  Nouvel  Empire". 

métallique.  Dans  la  jjremière  cour  du  temple  de 
Louqsor,  les  parois  sont  couvertes  de  toute  une 
série  de  bas-reliefs  représentant  un  immense  cortège 
du  temps  de  la  XVIIl"  dynasiie.  Des  soldats,  naturel- 
lement, font  partie  de  la  cérémonie,  et,  comme  il 
s'agit  d'une  fête  populaire,  ces  soldats  prennent  allè- 
grement part  à  la  joie  commune.  Des  nègres  se  tré- 
moussent au  son  du  tambour,  des  soldats  coiffés  de 
plumes  d'autruche  dansent  au  bruit  des  crotales,  des 
choristes  sont  accompagnés  par  une  harpe  triangu- 
laire. Or,  l'inscription  qui  décrit  ces  dernières  scènes 

nous  dit,  en  propres  termes,  \  fl'^,^ ,  =,  WQ 

\ ,^/ ,  I  8  J^  J^M*  que  ce  sont  <.  des  chan- 
teurs de  la  ville  de  Kliapschit  et  des de  Libye  ■*  ». 

Le  mot  qui  a  été  détruit  signifiait  vraisemblablement 
«  crotaliste  ». 

Comme,  d'autre  part,  on  sait  que  les  populations 
préhistoriques  dont  on  a  retrouvé  les  cimetières  en 
Egypte,  à  l'ouest  du  Nil,  étaient  de  race  libyco-ber- 
bère,  et  que  ces  populations,  ainsi  qu'on  l'a  vu  (fig. 
d-6),  se  servaient  du  crotale  pour  accompagner  leurs 
danses,  je  crois  pouvoir  en  conclure,  sans  grande 
crainte  d'erreur,  que  le  crotale  est  bien  d'origine 
libyenne. 

Le  nom  du  crotale  n'a  pas  encore  été  retrouvé  dans 
les  textes.  Nous  savons  seulement  que  les  joueurs 
de  crotales  étaient  désignés  (fig.  9),    en  commun 

avec  les  joueurs  de  sistre,  sous  le  nom  de  '  M  '  àhi. 
Quant  au  mot  crotale  lui-même  ,  que  j'ai  employé 
pour  dénommer  un  instrument  que  l'on  aurait  pu 


the  aneîent  Egyptians.  London,  1878,  tome  I,  p.  456  {reproduit  par 
Fétis,  dans  son  Histoire  de  la  musique,  tome  I,  p.  2211. 

3.  G.  Daressy,  la  Procession  d'Amman  dans  le  temple  de  Louxor 
(dans  la  Mission  archéologique  française  au  Caire,  Paris,  tome  VIII, 
3'  fascicule,  1894,  p.  383,  384,  388  et  pi.  ui-v). 
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tout  aussi  bien  appeler  cliquette  ou  castagnette ,  — 
quoique  ces  deux  termes  s'appliquent  plutôt  à  des 
instruments  de  bois,  —  je  l'ai  eminunlé  à  Hérodote, 
qui,  décrivant  des  fêtes  populaires  d'Épypte  analo- 
gues CL  celles  que  nous  venons  de  passer  en  revue, 
donne  à  l'instrument  de  percussion  dont  se  servent 
les  femmes  le  nom  de  xpoxaXov'. 

II.  —  La  uiaïiiiti 

Des  deux  espèces  de  crotales  que  nous  venons  d'é- 
tudier, nous  comprenons  parfaitement  comment  se 
Jouaient  les  crotales  métalliques  :  on  tenait  un  cro- 
tale de  rliaque  main,  et  l'on  frappait  les  deux  instru- 
ments l'un  contre  l'autre.  Mais  il  est  plus  malaisé 
de  se  représenter  comment  on  jouait  les  crotales  de 
bois  ou  d'ivoire,  dont  on  tenait  une  paire  de  cliaque 
main.  Probablement,  le  lien  qui  attachait  chaque 
paire  de  crotales  était  assez  serré  pour  former  une 
sorte  de  charnière.  Dans  ces  conditions,  en  tenant 
l'instrument  à  peu  près  horizontal,  on  pressait  le 
crotale  supérieur  entre  les  quatre  doigts  et  la  paume 
de  la  main,  et  l'on  soutenait  du  pouce  le  crotale  infé- 
rieur; en  poussant  violemment  avec  le  pouce  le  cro- 
tale inférieur  contre  le  crotale  supérieur,  on  obte- 
nait un  claquement  sonore;  en  abaissant  le  pouce, 
le  crotale  inférieur  retombait  par  son  propre  poids. 
C'était  donc,  en  somme,  de  la  seule  dextérité  de  son 
pouce  que  dépendait  l'habileté  du  crotaliste. 

Il  semble  que  les  Égyptiens  aient  cherché  à  décou- 
vrir quelque  chose  de  plus  pratique,  et  qu'ils  y  soient 
arrivés  sous  le  Moyen  Empire.  C'est,  en  tout  cas, 
dans  une  tombe  de  la  Xll'  dynastie  que  l'on  trouve 
le  premier  exemple  d'un  perfectionnement  très  sim- 
ple consistant  en  ce  que  les  crotales,  fabriqués  en 
métal  ou  en  bois  souple,  sont  fixés  l'un  à  l'autre  à 
leur  base  comme  les  deux  branches  d'une  pincette 
<fig.  IS). 


FiG.  15.  —  Crotales  perfectionnés'. 

D'après  ce  fragment  de  bas-relief,  tiré  du  tombeau 
de  Sa-ranpouit  à  Assouan,  on  voit  que  les  crotales, 
dont  la  partie  sonore  a  la  forme  d'une  main,  ne  sont 
ni  séparés  à  la  base  ni  liés  par  une  corde,  mais  sont 
constitués  par  une  seule  tige  métallique  terminée  à 
chaque  bout  par  une  main  et  reployée  sur  elle-même 
de  manière  que  les  mains  se  trouvent  l'une  en  face 
de  l'autre.  Il  suffisait,  pour  jouer  ces  crotales,  de 
les  tenir  vers  le  milieu  et  de  serrer  vivement  les 
doigts;  les  doigts  desserrés,  les  deux  tiges  de  l'ins- 
trument se  séparaient  d'elles-mêmes  grâce  à  l'élas- 
ticité du  métal.  Deux  tiges  de  bois  souple  —  dispo- 

1.  Hist.,  II,  60  :  Al  ;x£v  t:v£;  twv  y-jvxLxûiv  7.pÔT2>.a  £/0U7ai 
xpoTaXÎÇouTL. 

2.  Fig.  15  =  Catalogue  îles  mommenls  et  inscriptions  de  l'Egypte 
antique,  V'  sOrie,  lome  I,  Vienne,  1804,  p.  193, 

3.  Il  se  pourrait  pourtant  que  les  dessinateurs  modernes  n'aient  pas 
toujours  bien  evactement  rendu  les  dilails  de  l'instrument  et  que  des 
crotales  de  ce  type  aient  été  parfois  interprétés  comme  des  crotales  à 
liges  distinctes.  Far  eiemple,  à  la  fig.  8  ci-dessus,  on  devrait,  s'il  fal- 
lait se  fier  à  la  reproduction,  considérer  la  danseuse  de  droite  comme 
tenant  des  crotales  indépendants,  et  celle  de  gauche  comme  jouant  des 
instruments  réunis  à  leur  base.  De  même,  aux  fig:.  1  et  5,  certains  cro- 
tales préhistoriques  sont  séparés,  tandis  que  d'autres  paraissent  unis  en 
angle  aigu. 


sées  en  angle  très  aigu  ou  séparées  à  leur  base  par 
une  petite  pièce  de  bois  —  jjouvaient  donner  le 
même  résultat  que  des  tiges  métalliques. 

Cette  forme  de  crotale  esttrès  rare  dans  les  repré- 
sentations, —  à  vrai  dire,  je  n'en  connais  même  que 
le  seul  exemple  que  je  viens  de  signaler^,  —  et  ja- 
mais on  n'en  a  retrouvé  d'exemplaires  conservés  dans 
les  tombes  pharaoniques.  Mais,  par  contre,  il  existe 
plusieurs  spécimens  d'instruments  égyptiens,  d'Épo- 
que romaine  et  d'Époque  byzantine,  qui  présentent 
les  plus  grands  rapports  avec  les  crotales  du  tombeau 
de  Sa-ranpouit.  J'ai  déjà  eu  l'occasion  d'étudier  spé- 
cialement les  deux  premiers  de  ces 
instruments  (fig.  16-18)';  le  troisième 


Û 

lù.  FiLi.    17.  Flu.    18.       Fia.   19. 

Fig.  16-19.  —  Crotales  à  cymbales'. 

(fig.  19)  a  été  publié  postérieurement  à  mon  article. 
De  ces  trois  spécimens,  un  seul  est  en  bois  (fig. 
17,  18)  et  deux  sont  en  bronze  (fig.  16,  19).  Ils  dif- 
fèrent des  crotales  de  Sa-ranpouit  en  ce  que,  au  lieu 
de  se  terminer  par  des  mains,  ils  se  terminent  par  de 
petites  cymbales  de  métal,  fixées  lâchement  l'une  en 
face  de  l'autre  à  la  partie  interne  de  chaque  extré- 
mité. Ces  trois  instruments  mesurent  de  30  à  .35 
centimètres  de  longueur,  et  les  cymbales  ont  un  dia- 
mètre de  6  à  7  centimètres.  Si  le  principe  de  ce  nou- 
veau type  de  crotale  est  le  même  que  celui  des  cro- 
tales de  Sa-ranpouit,  si  même  les  dimensions  sont 
identiques  dans  les  deux  cas^,  il  n'en  est  pas  moins 

4.  V.  LunET,  les  Cymbales  égyptiennes  (dans  Sphinx,  revue  critique 
d'égyptotogie,  Upsala,  lomeV,  lyoi,  p.  03-96). 

5.  Fig.  16  =  M.  TowRY  Whyte.  Egyptian  musical  instrument  (dans 
lesProccedings  ofthe  Society  of  Biljlical  Archxolngy ,  London.  t.  XXI, 
1899,  p.  143-144).  —  Fig.  17-18  =  W.-L.  N»sn,  A  wuoden  hundle  [or 
small  cymbalsjrom  EgypHibid.A.  XXII,  1900,  p.  117-118).—  Fig.  19 
=  J.  SrnzYGOwsKi,  Koptiscbe  Kunst  (dans  le  Catalogue  général  des 
antiquités  du  Musée  du  Caire),  Vienne,  1904,  p,  316,  n°  7162. 

6.  L'instrument  du  Moyen  Empire,  à  en  juger  d'après  le  bas-rcIicf 
(fig.  15),  égale  environ  3  ou  4  fois  la  largeur  de  la  main  fermée,  ce  qui 
représente  de  30  â  35  centimètres. 
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important  de  remarquer  que  l'élément  sonore  s'est 
considérablement  modifié  entre  la  XII°  dynastie  et 
l'Époque  romaine  :  au  lieu  du  claquement  sec  du 
bois,  de  l'ivoire  ou  du  métal,  on  a  la  résonance  plus 
ou  moins  prolongée  des  cymbales. 

Dans  l'intervalle  de  temps  qui  sépare  les  deux 
périodes,  —  une  vingtaine  de  siècles  environ,  —  les 
Égyptiens  ont  donc  inventé  la  cymbale.  L'ont-ils 
inventée  en  tant  qu'instrument  indépendant,  ou  bien 
est-ce  en  voulant  donner  plus  de  sonorité  à  l'extré- 
mité du  crotale  qu'ils  ont  eu  l'idée  de  couper  cette 
extrémité  et  de  la  rattacher  sous  forme  de  disque 
concave?  On  ne  pourrait  lépondre  à  cette  question 
que  par  une  hypothèse,  si  un  nouvel   instrument. 


longtemps  méconnu,  ÏOl  mainil ,  ne  venait  combler 
le  vide  qui  sépare  la  XII°  dynastie  de  l'Époque  ro- 
maine, et  ne  nous  présentait  toutes  les  formes  pos- 
sibles de  Iransition  entre  le  crotale  en  pincette  de 
Sa-ranpouit  et  le  crotale  à  cymbales  des  premières 
années  de  notre  ère.  aami  \ 

Ldiindinit,  en  hiéroglyphes  ; ^  ■^  (i     ,  n'est  guère 

représentée,  à  ma  connaissance,  qu'à  partir  du  Nou- 
vel Empire,  du  moins  dans  des  scènes  où  figurent 
des  personnages*.  Mais,  dessinée  isolément  ou  nom- 
mée dans  des  textes,  on  la  rencontre  dès  la  XIl' 
dynastie. 

C'est  d'après  les  monuments  du  Nouvel  Empire 
que  l'on  a  surtout  cherché  à  se  représenter  ce  qu'é- 


FiG.  20. 


Fiii.  22.  Fio.  23. 

FiG.  20-24.  —  MiiinU  et  sistre  du  Nouvel  Empire'. 


tait  la  mainit.  Comme  l'instrument  est  souvent  sus- 
pendu dans  le  dos  au  moyen  d'une  sorte  de  collier 
retombant  sur  la  poitrine  (fig.  0,  20),  les  premiers 
égyptoloiTues  y  ont  vu,  soit  un  collier,  soit  un  con- 
trepoids de  collier,  soit  le  collier  avec  son  contre- 
poids. Mais,  comme  l'instrument  est  également  tenu 
à  la  main  (fig.  21-24),  les  égyptologues  de  la  généra- 
tion suivante  y  ont  vu  une  sorte  de  fouet  (magique, 
naturellement)  à  lanière  doublée.  J'ai  proposé,  en 
1901  ^  d'y  voirie  crotale  à  cymbales,  ou  du  moins 
le  type  initial  d'où  est  sorti  le  crotale  à  cymbales, 
et,  depuis  cette  époque,  je  n'ai  pu,  en  examinant  de 


1.  Un  personnage  portant  à  la  main  une  maïnit  est  pourtant  liîjuré, 
par  exception,  dans  une  tombe  de  la  XII'  dynastie  (voir  plus  loin, 
iig.  20). 

t.  Fig.  20  =  bas-relief  du  tombeau  de  Sétliosis  I*""  au  Louvre  (C,  7), 
d'après  E.  Lefkbi.tie,  le  Tombeau  de  Séti  In-  {Mission  du  Cuire,  Paris, 
tome  11,  IS^D).  Appendice,  pi.  i.  —  Fig.  21  =:P.  VmEV,  le  l^ombcun  de 
Jiekhnia'-a  {Mission  du  Caire.  Paris,  tome  V,  ISOi),  pi.  xi..  —  Fig.  22 
=  G.  MispERo,  le  Tombeau  de  NalMi  [ibid.),  p.  483,  fig.  5.  —  Fig.  23 


nouveaux  documents,  que  me  confirmer  dans  mon 
opinion. 

Que  la  mainit  soit  un  instrument  de  musique  et  non 
un  collier,  ou  un  contrepoids  de  collier,  cela  résulte, 
sans  aucun  doute  possible,  des  allusions  faites  à  la 
mainit  dans  les  textes  égyptiens.  C'est  ainsi  que,  dans 
un  conte  delà  XVIH»  dynastie  ',  quatre  déesses,  ayant 
à  se  déguiser  en  musiciennes-danseuses,  n'oublient 
pas  de  se  munir  de  mainit  et  de  sistres.  Dans  un 
conte  de  la  Xll"  dynastie»,  un  personnage  important, 
revenant  de  l'étranger  après  une  longue  absence,  est 
accueilli  au  palais  du  roi  aux  sons  des  mainit  et  des 
sistres.  Enfin,  il  convient  de  remarquer  que,  la  plu- 
part du  temps,  les  femmes   qui   sont  représentées 

=  V,  ScHEiL,  te  Tombeau  des  graveurs  {ibid.),  pi.  v.  —  Fig.  24  =  Fac- 
similé  oflhe  Papi/rus  of  Ani  in  the  Bri/ish  Muséum,  printed  by  ordcr 
ofthe  Trustées,  2"  6ililion.  London.  in-folio.  189S,  pi.  2. 

3.  V.  LoiiEF.  les  Ci/mhaies  èf/i/plienues  (T.  supra,  p.  7,  n.  4). 

4.  Pap^jrus  Westcar  (Musi5e  de  lierlin,  n"  3033),  p.  x,  1.  1-3. 

5.  Conte  de  Sanouliil  (Musée  de  Berlin,  a'  3022),  1.  263-209. 
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portant  la  vwinit  d'une  main,  portent  de  l'autre  main 
un  sistre  (lis.  22,  24).  Or,  nous  avons  vu,  et  nous 
reverrons,  qu'un  nu^mc  nom  égyptien,  ithi,  désigne 
à  la  fois  les  crotalistes  et  les  joueurs  de  sistres 

Quant  au  fouet  à  lanière  doublée,  c'est  là  une  iden- 
tification à  laquelle  il  faut  renoncer  sans  hésiter  et 
qui  repose  probablement  sur  la  forme  typographi- 
que )1  (que  je  n'ai  d'ailleurs  jamais  rencontrée  dans 
les  textes)  et  sur  certaine  scène',  mal  interprétée, 
dans  laquelle  du  reste  le  texte  ne  dit  en  rien  qu'il 
s'agisse  de  inainil. 


FiG.  25.  —  Slainit  sans  lien  •. 

Comment  voir  la  lanière  d'un  fouet  dans  cette  chaî- 
nette ou  ce  fil  de  perles  que  nous  présente  une  tombe 
thébaine  (fig.  21)?  En  quoi  ce  collier  très  large  en  son 
milieu  (lîg.  20,  23,  2i)  peut-il  ressembler  à  un  fouet' 
Quel  rapport  existe-t-ii  entre  un  fouet  et  la  mon- 
ture très  compliquée  de  la  maïnit  que  tient  la  dame 
Taoui,  sœur  de  ISaUht  (fig.  22)'?  Enfin,  où  retrou- 
ver une  lanière  de  fouet  dans  cette  figure  (fig.  25) 
qui,  précisément,  nous  représente  l'instrument  en 
i|uestion  sans  aucune  espèce  de  chaîne,  ni  de  col- 
lier, ni  de  lanière?  Qu'un  louet,  sous  une  forme  très 
simplifiée,  se  réduise  à  la  lanière,  la  chose  peut  s'ad- 
mettre ;  mais  qu'il  se  réduise  au  manche  seul,  cela 


paraît  invraisemblable.  Au  contraire,  la  suppression 
du  lien  de  suspension  s'explique  très  aisément  s'il 
s'agit  d'un  crotale  à  cymbales. 

Des  trois  explications  données  jusqu'ici  de  la  maï- 
nit, il  me  semble  donc  que  la  mienne  seule  a  quelque 
chance  d'être  la  vraie. 

Il  est  certain  que,  sous  le  Nouvel  Empire,  la  maïnit 
est  un  crotale  d'une  seule  pièce,  comme  le  crotale 
de  Sa-ranpouit  et  les  crotales  byzantins.  1,'examen 
des  représentations  de  la  maïnit  sous  le  Moyeu  Em- 
pire nous  prouve  qu'avant  d'être  un  crotale  en  pin- 
cette,  la  maïnit  a  été  composée  de  deux  tiges  distinc- 
tes, réunies  par  un  long  lien  présentant  plus  ou 
moins  la  forme  d'un  collier.  Les  figures  suivantes 
(fig.  26-30),  —  tirées  de  représentations  funéraires 
du  Moyen  Empire  dans  lesquelles  l'instrument  est 
partout  accompagné  de  son  nom  maïnit,  —  nous 
montrent  clairement  l'évolution  de  cette  forme  de 
crotale,  On  a  commencé  par  réunir  au  moyen  d'une 
corde,  afin  de  ne  pas  risquer  de  les  dépareiller,  les 
deux  tiges  d'un  crotale  à  éléments  séparés.  Puis, 
l'instrument  se  portant  probablement,  lorsqu'on  ne 
s'en  servait  pas,  suspendu  au  cou,  les  deux  tiges  re- 
tombant par  derrière  afin  de  ne  pas  être  trop  gênan- 
tes, on  a  petit  à  petit  transformé  le  lien  en  chaînette, 
puis  en  collier.  La  chose  se  comprend  d'autant  mieux 
que  les  crotales,  surtout  les  crotales  métalliques,  qui 
étaient  les  plus  répandus  à  cette  époque,  étaient  d'un 
poids  assez  lourd  et,  en  tendant  la  corde  de  suspen- 
sion, devaient  exercer  une  pression  pénible  sur  le 
devant  du  cou  du  porteur.  En  transformant  la  corde 
en  un  collier  de  poids  égal  à  celui  des  crotales,  l'é- 
quilibre était  rétabli,  et  la  coquetterie  y  trouvait  sou 


Fig.  30. 
Fig.  26-30.  —  iluiiiit  du  Moyen  Empire'. 


compte.  De  sorte  que  s'il  y  a  un  contrepoids  dans 
l'affaire,  comme  l'ont  supposé  les  premiers  égypto- 
logues,  ce  n'est  pas  la  maïnit  qui  sert  de  contrepoids 
à  un  collier,  mais  plus  exactement  le  collier  qui  sert 


1.  P.  ViREY,  le  Tombeau  de  Khem  [Mission  du  Caire,  Paris,  lomc  V, 
1894),  p.  364.  fifr.  1.  registre  supérieur. 

t.  Ce  siÊinc  est  employé  qu.ilre  fois  (1.  22,  1o.  27,  30),  comme  d6ler. 
minalif  du  mol  ry.^ïnir,  sur  une  slêlc  du  musée  du  Caire  dalaut  de  la 
XX»  dynastie  iK,  l'ifHL,  dans  Zeitscbrift  fur  œgyptisclte  Spracïte  lutd 
Allcrihumsicunde,  Leipzig,  t.  XXll,  1884,  p. 37-41). 


de  contrepoids  au  crotale,  lequel  est  la  pièce  princi- 
pale de  l'ensemble. 

Si  l'on  devait  prendre  au  pied  de  la  lettre  les  re- 
présentations de  l&maïnit  du  .Nouvel  Empire  (fig.  20- 
24),  on  devrait  admettre  que  la  partie  circulaire  qui 


3.  Fig.  26  =  P.  K.  NEwnrunY.  Scui  /ïasan.  London,  tome  I,  iSt:i. 
pi.  xn.  —  Fig.  27  ::=  P.  Lacau,  Snrcopliaf/es  atit'^ri'_'un;  au  JVouvcl  Em- 
pire, Caire,  1904-190i;.  |d.  riv.  lig.  170.  _  Fis:.  iS  =  ihiil.,  pi.  un. 
lig.  47i.  —  Fig.  29  =  iôi'l.,  pi.  i.nr,  fig.  471.  —  Fig.  30  =  K.  Lepsius, 
yElteste  Texte  des  TodtenbMlis,  Berlin,  1867,  pi.  42. 


10 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


termine  la  tige  de  Finstrument  n'est  pas  une  cym- 
bale fabriquée  à  part  et  attachée  à  la  tige,  mais  un 
simple  élargissement  discoïde  de  cette  tige.  Mais  les 
lois  de  la  perspective  égyptienne  sont  très  élastiques 
et  dérivent  surtout  du  désir  de  rendre  un  objet  aussi 
clairement  et  aussi  complètement  que  possible.  De 
même  que  les  Égyptiens  placent  toujours  un  œil  de 
face  surun  visage  de  profil;  de  même  qu'ils  représen- 
tent souvent,  au-dessus  d'une  jatte  de  profil,  comme 
si  elles  en  sortaient,  les  fleurs  peintes  en  guise  de 
décoration  au  fond  de  cette  jatte,  • — ce  qui  constitue, 
on  l'avouera,  une  convention  bien  hardie;  de  même 
ils  ont  pu  figurer  le  crotale  à  cymbales  en  retour- 
nant la  tige  et  en  la  montrant  telle  qu'elle  est  à  l'in- 
térieur, de  façon  à  laisser  voir  la  cymbale  au  com- 
plet, sans  la  couper  par  l'extrémité  du  manche  de 
l'instrument. 

Seule,  une  mainit  réelle,  trouvée  dans  une  tombe 
du  Moyen  ou  du  Nouvel  Empire,  nous  permettrait 
d'élucider  ce  petit  point  de  la  question.  Je  dois  dire, 
pourtant,  que  les  crotales  que  l'on  a  publiés  en  les 
déclarant  d'Époque  romaine,  ou  byzantine,  ou  copte 
(fig.  16-19),  pourraient  fort  bien  être  beaucoup  plus 
anciens  qu'on  le  suppose  et  être,  tout  simplement, 
r'es  mainit  du  Nouvel  Empire.  Uien,  en  tout  cas,  ne 
prouve  formellement  qu'ils  soient  d'un  âge  aussi 
récent  qu'on  l'a  admis. 


III. 


La  cymbale. 


Étant  donné,  d'une  part,  que  presque  toutes  les 
temmes  qui  sont  représentées  tenant  un  sistre  d'une 
main,  tiennent  une  mainit  de  l'autre  main,  et,  d'autre 
part,  que  les  sistres  ont  été  trouvés  en  très  grande 
quantité  dans  les  tombes  égyptiennes,  on  est  en  droit 
de  s'étonner  qu'on  n'ait  pas  découvert  une  même 
quantité  de  mainit,  ou  du  moins  de  petites  cymbales 
détachées  de  mainit  dont  la  partie  ligneuse  aurait 
été  détruite  par  le  temps.  Il  semble  que  toute  musi- 
cienne enterrée  avec  un  sistre,  emblème  de  sa  fonc- 
tion, devrait  être  également  accompagnée  d'une  mai- 
nit, puisque,  de  son  vivant,  elle  ne  portait  presque 
jamais  l'un  de  ces  instruments  sans  l'autre.  Or,  à 
ma  connaissance,  il  n'existe  dans  aucun  musée  d'an- 
tiquités égyptiennes  de  petites  cymbales  de  6  à  7 
centimètres  de  diamètre  qui  pourraient  provenir  de 
mainit  détériorées.  Je  ne  vois  guère  à  cette  lacune 
qu'une  explication  possible  :  c'est  que  ces  petites 
cymbales,  qui,  à  cause  de  la  structure  de  la  mainit, 
n'étaient  jamais  réunies  par  paire  au  moyen  d'une 
ficelle,  mais  étaient  attachées  séparément  à  chaque 
branche  de  l'instrument,  ont  été  prises  par  les  con- 
servateurs de  musées  pour  autre  chose  que  des  ins- 
truments de  musique. 

Les  Égyptiens  donnent  souvent  aux  couvercles  de 
leurs  vases  la  forme  d'une  lentille  plan-convexe  dont 
la  partie  bombée  est  ordinairement  ornée  de  cercles 
concentriques,  et  rien  ne  ressemble  tant  à  un  tel 
couvercle,  —  bien  entendu  à  un  couvercle  de  bronze 
destiné  à  un  vase  de  bronze,  —  qu'une  petite  cym- 
bale de  quelques  centimètres  de  diamètre.  Peut-être, 
—  en  décapant  et  en  étudiant  soigneusement  bien 
des  disques  concaves  de  bronze  qui  ont  été  pris  pour 

1.  J.  GAnnNEH  WiLKiNsON,  TliB  manncrs  and  cusîomsof  the  ancient 
Eqyptians,  London.  1878,  t.  I.  p.  453,  n.  3. 

2.  J.  G.  WiLiiiN&ON,  0/).  cit.,  tome  I,  p.  4o2.  fig.  222. 

3.  Fig.  31  (reproduite  d'après  une  pliolograpliie)  ^  Brilisli  Muséum, 
First  room,  cases  44-45,  n"  6373  [Synopsis  of  the  contents  of  thc  Uritish 
Muséum,  Department  of  oriental  antigutties,  first  and  second  Et/yp- 
tian  rooms,  London,  1879,  p.  50). 


des  couvercles  de  vases  et  exposés  dans  les  musées 
loin  des  instruments  de  musique,  —  pourrait-on 
réunir  une  belle  collection  de  petites  cymbales  ayant 
appartenu  autrefois  à  des  mainit. 

Il  est  en  outre  à  remarquer  que  jamais  on  n'a  si- 
gnalé, sur  les  monuments  égyptiens,  la  représenta- 
tion de  personnages  jouant  des  cymbales.  J'ai  pris 
quelque  temps  pour  des  joueuses  de  cymbales  des 
femmes  qui  —  la  question  bien  examinée  et  les 
légendes  hiéroglyphiques  dûment  traduites  —  se 
sont  trouvées  être  des  encenseuses  tenant  d'une  main 
la  coupe  plate,  et  de  l'autre  le  couvercle  plat,  d'un 
brûle-parfums.  Wilkinson  n'a  pu  signaler  la  repré- 
sentation de  cymbales  qu'à  litre  de  pure  hypothèse, 
en  imaginant  des  cymbales,  d'après  la  position  des 
mains,  sur  certain  bas-relief  très  endommagé '. 

Et  pourtant,  il  existe  des  cymbales  dans  quelques 
collections  égyptiennes.  Mais  ce  sont  des  cymbales 
proprement  dites,  et  non  des  cymbales  de  mainit. 
Elles  mesurent  environ  de  14  à  18  centimètres  de  dia- 
mètre et  sont  parfois  reliées  deux  à  deux  au  moyeu 
d'une  corde  traversant  un  trou  percé  au  centre  de 
chaque  disque  métallique. 

Wilkinson,  le  premier,  a  figuré  des  cymbales,  ap- 
partenant à  la  collection  Salt^  Elles  ont,  dit-il,  été 
trouvées  à  Thèbes,  semblent  être  en  laiton  ou  en 
un  alliage  de  laiton  et  d'argent,  et  mesurent,  l'une 
7  pouces  (=  178  mm.),  et  l'autre  5  pouces  1/2  (= 
14U  mm.)  de  diamètre. 

Au  British  Muséum  existe  une  paire  de  cymbales 
réunies  au  moyen 
d'un  cordon  (fig.  31). 
Les  dimensions  ne 
sont  pas  données  au 
catalogue. 

Le  Musée  égyptien 
du  Louvre  possède 
quatre  cymbales*. 
J'ai  examiné  et  me- 
suré ces  instruments. 
Deux  des  cymbales 
sont  attachées  l'une  à 
l'autre  au  moyen  d'un 
cordon  tressé;  elles 
mesurent  exactement 
145  millimètres  de 
diamètre.  Des  deux 
autres,  l'une  mesure 
148  millimètres  et 
l'autre  150;  peut-être, 
malgré  cette  petite 
différence  de  deux 
millimètres,  fai- 
saient-elles partie 
d'une    même    paire. 

Deux    cymbales 
sont  signalées  au  Musée   d'antiquités   égyptiennes 
du  Caire,  mais  le  catalogue  n'en  indique  jias  les  di- 
mensions ^. 

Enfin,  le  document  le  plus  intéressant  sur  la  cym- 
bale est  une  momie  exposée  au  British  Musewn  et 
ainsi  décrite  dans  le  catalogue  :  «  Sycomore.  Cer- 
cueil et  momie  d'Ankh-hapi,  barde  ou  musicien, 
probablement  d'Osiris.  Le  cercueil  et  son  couvercle 


Fia.  31.. 


-  Cymbales  du  Brilisli 
Muséum  '. 


4.  Salle  eivile,  armoire  A,  n"  N  1444-8  {E.  de  RucGfi,  Xotice  sommaire 
des  monuments  èf/yptiens  exposés  dans  les  galeries  dti  iVusée  du  Lou- 
vre, Taris.  1873,  p.  87). 

5  G.  Masi'Euo,  Guide  ta  the  Cairo  Muséum,  Cairo,  1906,  p.  234, 
nos  so5  et  855  bis. 


HISTOIRE  DE   LA   MISIQVE 


EGYPTE      n 


voûté  sont  peints  de  couleurs  vives  et  portent  les 
scènes  et  invocations  d'usaye,  ainsi  que  des  extraits 
du  Hitucl.  l.a  momie  est  très  étroitement  emmail- 
lotée, de  manière  h  laisser  voir  la  forme  du  corps, 
et,  avec  elle,  est  une  paire  de  cymbales  que  le  dé- 
funt jouait  de  son  vivant.  Probablement  du  i"  siècle 
après  notre  ère'.  » 

Aucun  de  ces  instruments,  on  Ta  remarqué ,  n'est 
daté  de  façon  précise,  et  Ton  ne  connaît  rien  de  leur 
provenance  exacte.  C'est  ce  qui  se  présente,  malheu- 
reusement, pour  la  plupart  des  instruments  de  mu- 
sique égyiitiens  conservés  dans  nos  musées,  et  ce 
fait  leur  enlève  bien  souvent  la  plus  f,'rande  partie 
de  leur  valeur  documentaire.  D'autre  part,  aucun 
mot,  dans  les  textes  hiéroglyphiques,  ne  s'est  encore 
rencontré  qui  eût  quelque  raison  d'être  attribué  à 
la  cymbale.  Il  y  a  donc,  dans  l'histoire  de  cet  ins- 
trument en  Egypte,  une  lacune  qu'un  heureux  ha- 
sard nous  permettra  peut-être  de  combler  un  jour. 
Pour  l'instant,  nous  ne  savons  encore  au  juste  à 
quelle  époque  ni  dans  quelles  conditions  les  petites 
cymbales  de  la  ma'init  se  sont  détachées  de  leur 
support  pour  mener  une  existence  indépendante  et 
acquérir,  petit  à  petit,  des  proportions  presque  tri- 
ples. 


IV. 


Le  sistrp. 


Il  est  certain  que,  de  tous  les  instruments  de  mu- 
sique antiques,  c'est  le  sistre  qui,  de  beaucoup,  peut 
être  considéré  comme  le  plus  essentiellement  égyp- 
tien. Au  même  litre  que  le  crocodile  ou  l'ibis,  que 
le  lotus  ou  le  papyrus,  le  sistre  était,  dans  la  litté- 
rature gréco-romaine,  un  des  attributs  les  plus  ca- 
ractéristiques de  l'ÎLgypte.  Toutes  les  musiciennes 
d'Egypte,  ou  presque  toutes,  portaient,  comme  insi- 
gne de  leur  l'onction,  soit  la  mulnit,  soit  le  sistre, 
soit  les  deux  à  la  fois.  On  a  trouvé  en  très  grand 
nombre  des  sistres  dans  les  tombes;  l'instrument 
est  très  fréquemment  représenté  sur  les  monuments. 
Et  pourtant,  lorsque  l'on  veut  étudier  de  près  l'his- 
toire de  cet  instrument,  on  ne  tarde  pas  à  s'aperce- 
voir que  bien  des  éléments  nous  manquent  pour 
reconstituer  cette  histoire  aussi  clairement  et  aussi 
complètement  que  nous  le  désirerions. 

D'abord,  les  Égyptiens  possédaient  non  pas  un 
sistre,  mais  deux  sistres,  déforme  et  de  nature  très 
différentes.  Chacune  de  ces  deux  espèces  de  sistre 
avait  un  nom  spécial,  ce  qui  indique  que  c'étaient 
là,  aux  yeux  des  Égyptiens,  deux  instruments  bien 
distincts.  Et,  de  suite,  diverses  questions  se  posent  : 
quel  est,  des  deux  sistres,  le  sistre  proprement  dit, 
le  sistre  originel?  Quel  est  le  plus  ancien  des  deux'? 
L'un  est-il  une  dérivation  de  l'autre,  ou  bien  un 
instrument  tout  à  fait  indépendant?  Quel  nom  égyp- 
tien s'applique  à  l'un  des  sistres,  quel  nom  s'applique 
à  l'autre?  Le  mot  lEÎTtpov,  d'où  vient  notre  mot  sistre, 
est-il  du  grec  pur,  ou  bien  une  transcription  plus  ou 
moins  exacte  d'un  terme  égyptien?  Autant  de  ques- 
tions auxquelles  il  n'est  encore  possible  de  répondre 
que  par  des  conjectures. 

Bien  que  les  artistes  égyptiens  aient  donné  aux 
sistres,  sur  les  bas-reliefs,  une  grande  variété  de 
formes,  on  peut  ramener  d'une  manière  générale  tou- 
tes ces  formes  à  deux  types  caractéristiques  :  Jet  %. 

Ces  deux  instruments   n'ont  qu'une  partie  com- 

1.  Brilisti  Muscum,  First  rûom,  case  74.  n*  671i   {Synopsis,  p.  6i). 

2.  li'après  une  pliotoo;rapliic  de  la  collection  W.-A.  Mansell. 

3.  F.-L.  Griffith,  Béni  liasan,  t.  IV,  London,  tOÛÛ,  pi.  xxv,  5  :  des- 


Fro.  32.  —  Sistre  salhm 
du  British  Muscum'. 


mune,  le  manche,  qui,  dans  les  deux  types,  est  sur- 
monté dune  tête  féminine  à  oreilles  de  bubale,  la- 
quelle est  la  tête  de  la  déesse  Hathor.  Un  sistre  du 
Brilisli  Muséum  (fig.  32)  nous  offre  un  bon  spécimen 
des  détails  de  cette  tête  spé- 
ciale. Quant  au  reste,  les  deux 
sistres  diffèrent  complètement 
l'un  do  l'autre.  Le  premier,  au- 
quel les   Égyptiens    donnaient 

le  nom  de  1',,-^  y  so/i/im,  était 
en  bois  à  l'origine,  plus  tard 
en  porcelaine  ou  en  terre 
émaillée.  Le   second,    nommé 

n  "°.  Q 

y '^  ^  sdischtscliit ,  était  entiè- 
rement en  métal.  Dans  le  sistre 
sakhm,  deux  ou  trois  tringles 
horizontales,  dont  on  distingue 
encore  sur  le  sistre  du  British 
Muséum  (fig.  32)  les  trous  par 
où  elles  passaient,  supportaient 
chacune  plusieurs  anneaux.  Ces 
tringles  étaient  fixes,  et  c'é- 
taient les  anneaux  seuls  qui,  en 
se  heurtant  les  uns  les  autres 
quand  on  agitait  l'instrument,  produisaient  le  bruit 
voulu.  Dans  le  sistre  saischschit  (fig.  21,  22,  24),  il 
n'y  avait  pas  d'anneaux,  du  moins  à  l'origine.  C'é- 
taient les  tringles  elles-mêmes  qui  se  mouvaient  de 
droite  à  gauche  et  de  gauche  à  droite,  dans  des  trous 
percés  assez  grands  pour  leur  permettre  de  glisser 
aisément.  Les  extrémités  reployées  de  ces  tiges 
servaient  à  les  empêcher  de  tomber,  mais  surtout  à 
produire  un  bruit  métallique  lorqu'elles  frappaient 
contre  le  cadre  elliptique  qui  les  supportait. 

Il  est  évident,  à  première  vue,  qu'il  y  a,  dans  ce 
second  sistre,  un  progrès  sur  le  premier.  Dans  le 
sakhm,  en  effet,  le  cadre  du  sistre  ne  participe  en 
rien  à  la  sonorité,  et  ce  sont  les  anneaux  et  les  trin- 
gles seuls  qui  produisent  un  son.  Dans  la  saischschit, 
au  contraire,  rien  n'est  perdu  :  cadre  et  tringle  con- 
courent à  l'effet  désiré.  Si  l'on  tient  compte,  d'autre 
part,  que  le  bois  et  la  terre  émaillée  ont  di"!  précéder, 
d'une  façon  générale,  le  métal  dans  la  fabrication 
d'objets  usuels,  on  sera  amené  à  penser  que  le  sistre 
sakhm  est  antérieur  au  sistre  saïsclischit  et  que  celui-ci 
n'est  qu'un  perfectionnement  du  premier. 

Or,  il  se  trouve  que  le  sistre  sakhm  est  le  plus  an- 
cien que  l'on  trouve  représenté  sur  les  monuments 
égyptiens.  On  le  rencontre  à  Béni-Hassan,  figuré  en 
couleurs  sur  une  paroi  d'un  tombeau  du  Moyen 
Empire  (XIl"  dynastie).  11  est  en  bois  noir  marbré  de 
jaune  (probablement  de  l'ébène  d'Afrique),  il  a  déjà 

la  forme  classique  du  y,  et  deux  tringles  y  suppor- 
tent des  anneaux  de  cuivre  (peints  en  rouge)^.  Il  est 
manié  par  une  femme  et  sert,  en  même  temps  que 
deux  harpes  et  une  sorte  de  claquette  ou  de  crécelle, 
à  accompagner  le  chant  de  trois  femmes  accroupies 
sur  le  sol  et  battant  des  mains.  On  le  rencontre  aussi, 
dans  plusieurs  tombes  de  Dendérah  qui  datent  de  la 
VI=  et  de  la  VII=  dynastie'*,  comme  emblème  de  leur 
sacerdoce  entre  les  mains  de  femmes  qui  portent  le 
titre  de  «  grande  prêtresse  d'Hathor  ». 

Enfin  le  seul  mot  égyptien  qui  serve  à  désigner 

spécialement  une  joueuse  de  sistre  est  y  ®  !^  ■*■  f 

gin  détaillé  de  l'instrument  figuré  dans  une  scène  d'ensemble  d    mâme 
ouvrage,  t.  I,  pi.  xii. 
4.  \V.  M.  Flisdehs  Pctkie,  Dendereh,  London,  lyoo,  pi.  x. 
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sakhinU^ ,  qui  dérive  précisément  du  mot  sakhm.  Le 
nom  de  l'autre  sistre,  saischschit ,  n"a  donné  naissance 
qu'à  un  verbe  de  sens  assez  général  qui  signilie  à 
la  fois  11  jouer  du  sistre  »  et  «  jouer  de  la  mainit-  >>.  Le 

terme  "  J  °  1  lui-même  présente  un  sens  encore  plus 
large,  puisqu'il  sert  a  désigner  tout  joueur  de  sistre, 
ou  de  maïnit,  ou  même  de  crotales. 

Il  semble  bien  résulter  de  ces  diverses  remarques 
que  le  sistre  sakhm  est  le  premier  en  date.  Le  second 
sistre,  forme  perfectionnée  du  premier,  remplaça 
bientôt  celui-ci  et  se  répandit  si  Isien  que  ce  fut  très 
vraisemblablement  de  son  nom,  saisclischit,  que  les 
Grecs  tirèrent  leur  mot  jETuTpov. 

On  ne  trouve  que  très  rarement  le  sistre  repré- 
senté dans  les  scènes  musicales  relatives  à  la  vie 
privée.  C'est  plutôt  un  instrument  de  caractère  offi- 
ciel et  religieux.  Les  grandes  dames  d'Egypte  le 
tiennent  presque  toujours  à  la  main,  ainsi  que  la 
mainit,  mais  il  n'en  faut  pas  conclure  qu'elles  s'en 
servaient  à  la  moindre  occasion.  C'était,  pour  elles, 
bien  plus  un  insigne  de  fonctions  qu'un  objet  usuel 
à  portée  de  la  main.  Toutes  ces  dames,  en  effet,  te- 
naient à  honneur  de  faire  partie  de  la  "  maîtrise  »  du 
grand  temple  de  leur  ville,  soit  à  titre  de  chanteuses 
si  elles  avaient  de  la  voix,  soit  à  titre  de  joueuses  de 
sistre  et  de  crotale  si  elles  ne  pouvaient  ambition- 
ner davantage.  C'estpourquoi  nous  rencontrons,  dans 
les  tombeaux  des  riches  Thébains  du  Nouvel  Empire, 
tant  de  représentations  de  dames  tenant  en  main  le 
sistre  et  la  matnit;  toutes  sont,  d'après  les  légendes 
hiéroglyphiques  qui  accompagnent  leurs  portraits, 
chanteuses  ou  crotalistes  de  telle  ou  telle  divinité. 

V.  —  Les  tambours. 

Les  Égyptiens  connaissaient  trois  sortes  de  tam- 
bours :  1°  le  tambour  en  bois,  dont  la  forme  est  or- 
dinairement assez  allongée  pour  qu'on  puisse  lui 
donner  plutôt  le  nom  de  tambourin;  2°  le  tambour 
(le  basque,  circulaire  le  plus  souvent,  mais  parfois 
rectangulaire;  3°  le  tambour  de  terre  cuite,  répon- 
dant au  labl  des  Égyptiens  modernes  et  à  la  dara- 
bniika  des  Algériens,  et  présentant  la  forme  d'un 
entonnoir. 

\°  Le  tambour  de  bois.  —  Ce  tambour  est  le  plus 
ancien  dont  on  ait  rencontré  un  spécimen  dans  les 


FiG.  33.  —  Tambourin  de  la  XII*  dynastie'. 

tombes.  Jusqu'ici,  on  ne  le  connaissait  qu'en  forme 
de  tonnelet,  d'après  des  bas-reliefs  datant  du  Nouvel 
Empire.  M.  J.  Garstang,  professeur  à  l'Université  de 


Liverpool,  en  a  découvert  récemment  un  spécimen 
fort  bien  conservé  dans  un  tombeau  du  Moyen  Em- 
pire (XII"  dynastie),  faisant  partie  delà  nécropole  de 
Béni-Hassan  en  Haute-I'"f;ypte*.  Ce  tambour  appar- 
tient aujourd'hui  au  Musée  d'antiquités  du  Caire. 
M.  Garstang  a  bien  voulu  m'autoriser,  ce  dont  je  le 
remercie  vivement,  à  en  publier  le  croquis  ci-joint 
(fig.  33).  Comme  on  le  voit,  ce  tambour  archaïque 
est,  non  pas  en  forme  de  tonnelet,  mais  en  forme  de 
cylindre  réi,'ulier.  11  mesure,  d'après  ce  que  me  dit 
M.  Garstang,  environ  3  pieds  (c'est-à-dire  1  mètre)  de 
longueur.  A  chaque  extrémité  se  trouve  appliquée 
une  peau,  et  les  deux  peaux  sont  retenues  et  tendues 
au  moyen  d'un  réseau  de  lanières  de  cuir  qui  cou- 
vrent presque  complètement  les  lianes  de  l'instru- 
ment. 

Un  second  spécimen  de  tambour  en  bois  se  trouve 
exposé  au  Musée  du  Louvre  (fig.  34),  mais  on  ne  sait 


1.  liecneil  (le  travaux  relatifs  à  la  philologie  et  à  Varchêoloqie 
égyptiennes  et  assyriennes,  t.  XXl,  p.  56  (([-[loque  île  la  XXll"  t.iynaslie). 

i.  Conte  de  Sanouliit,  dans  A.  Ehman,  ^-Egyptiscke  CUrestomathie, 
Berlin,  rjU4,  p.  8. 


Fio.  34.  —  Tambour  du  Musée  égyptien  du  Louvre^. 

ni  par  qui  il  a  été  découvert,  ni  dans  quelle  localité,, 
ni  à  quelle  époque  il  appartient.  Il  présente  de  no- 
tables différences  avec  le  tambour  de  Béni-Hassan. 
D'abord,  il  est  bien  plus  court  et  répond  plus  exac- 
tement à  notre  tambour,  tandis  que  l'instrument  de 
Béni-Hassan  rappelle  plutôt  la  forme  du  tambourin. 
Ensuite,  ses  parois,  au  lieu  d'être  strictement  paral- 
lèles, s'arquent  et  s'écartent  vers  le  milieu,  de  façon 
à  donner  à  l'instrument  la  forme  d'un  tonnelet.  Le 
procédé  d'attache  des  deux  peaux  l'une  à  l'autre  est 
beaucoup  plus  simple  que  dans  le  tambour  de  Béni- 
Hassan.  Ce  sont  tout  bonnement  des  lanières  de  cuir 
placées  parallèlement  à  une  certaine  distance  l'une 
de  l'autre  et  dont  chaque  e.xtrémité  est  attachée  à 
l'une  des  peaux  du  tambour. 

Ces  deux  types  de  tambour  me  paraissent  repré- 
senter les  deux  extrémités  de  l'évolution  du  tambour 
de  bois  sur  les  rives  du  Nil.  En  efTet,  tous  les  tam- 
bours de  bois  figurés  sur  les  monuments  appartien- 
nent au  Nouvel  Empire  et  rappellent  en  grande  partie 
le  tambour  de  Béni-Hassan,  et  en  proportion  moindre 
celui  du  Louvre  (cf.  fig.  14).  Comme  le  tambour  de 
Béni-Hassan,  ils  sont  beaucoup  plus  longs  que  larges 
et  rentrent  par  conséquent  dans  le  genre  tambourin; 
de  même,  ils  ont  un  système  de  courroies  de  cuir 
entrelacées  en  réseau  pour  relier  les  deux  peaux. 
Mais,  comme  l'instrument  du  Louvre,  ils  ont  la  forme 
d'un  tonnelet  allongé,  et  non  pas  celle  d'un  cylindre 
régulier.  De  sorte  que,  si  nous  avions  à  classer  chro- 
nologiquement les  trois  formes  de  tambours  de  bois 
qui  nous  sont  connues  jusqu'à  présent,  nous  obtien- 
drions le  tableau  suivant  : 

a  Béni-llassan,  XII^  dynastie.  —  Tambourin  cylindrique;  cour- 
roies d'attache  en  réseau. 


3.  D'après  une  pliotograpliie  de  M.  J.  Garstang. 

4.  Annales  du  Service  des  Antiquités  de  VEijypte.  t.   V,  le  Caire, 
1904,  p.  224. 

5.  Fis-  34  ^J.  GARDNKa  WiLKlNsos,  The  manners  and  customs  of 
the  ancient  Egyptians,  London,  t.  I,  1S7S,  p.  4(il,  fig.  229. 
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4  Figuralions  du  Nouvel  linipire(XVni-XX''dyn.)  — Tambourin 
en  forme  de  tonnelet  allongé:  courroies  d'allache  en  réseau. 

c  MustV  du  Louvre  (époque  postérieure  au  Nouvel  Kmpire).  — 
Tamiiour  en  forme  de  tonnelet  court;  courroies  d'attache 
parallèles. 

Ce  tableau  nous  raconte  de  faron  très  claire  l'évo- 
lution ilu  lainbour  t-u  Esypie  entre  les  deux  [lério- 
des  extrêmes  que  nous  font  connaître  le  spécimen  de 
Béni-llassan  et  celui  du  Louvre. 

I.es  représentations  ne  nous  montrent  jamais  le 
tambour  de  bois  qu'entre  les  mains  d'Iiommes,  et  plus 
particulièrement  de  militaires  (fig.  14).  Des  nèijres 
même  en  jouent',  ce  qui  nous  autorise  à  nous  de- 
mander si  ce  tambour  allonijé  n'est  pas  orii;inaire 
du  baut  Ml.  On  le  porte  suspendu  borizonlalemciit 
au  cou  et  on  le  frappe  à  chaque  extrémité,  non  avec 

des  baguettes,   mais   à 


rJ^ 


KiG.  35. 
Nom  égyptien  du  tambourin". 


grands  coups  de  poing. 

Le  nom   égyptien  de 

cet    instrument   est 


J  ^ .,.,. 

^^^*  ^^^^^^^  le  sens  spécial  de  tam- 
bourin est  prouvé  indis- 
cutablement par  l'or- 
thographe particulière 
qu'il  porte  dans  un  texte  du  grand  temple  de  Karnak 
à  Thèbes  (tlg.  3o}. 

2°  Le  tambour  de  basque.  —  Le  tambour  de  bas- 
que est  le  plus  souvent  de  forme  circulaire.  D'après 
l'ensemble  des  nombreuses  représentations  de  cet 
instrument  sur  les  monuments,  il  avait  un  diatnètre 
moyen  de  2.ï  à  30  centimètres  (fig.  36,  A).  .Mais  il 
en  existait  de  plus  petits  et,  chose  plus  étrange,  de 
beaucoup  plus  grands. 


A.  B  C 

Fig.  36.  —  Danses  au  son  du  tambour'. 

Le  plus  petit  nous  est  connu  non  pas  en  dessin, 
mais  en  original.  11  se  trouve  exposé  au  Musée  égyp- 
tien du  Louvre  '•.  11  mesure  exactement  0^,165  de  dia- 
mètre sur  0"',05  de  hauteur.  11  a,  non  pas  une  seule 
peau,  comme  le  tambour  de  basque  de  nos  jours, 
mais  deux  peaux,  lesquelles  sont  retenties  l'une  à 
l'autre,  comme  dans  le  tambour  tabn,  pas  une  la- 
nière de  cuir  qui  passe  en  zigzag  d'une  peau  à  l'au- 
tre, tout  autour  de  la  monture  de  bois.  Par-dessus 
cette  lanière  en  zigzag,  et  pour  la  cacher,  on  a  collé 
une  bande  de  peau  ornée  de  mosaïques  en  cuirs 
diversement  coloriés. 


1.  Voir  la  représentation  d'une  danse  de  nègres  au  son  du  tambou- 
rin (XVIIl"  duiastie)  dans  J.  Gardner  Wilkinson.  The  maiviers  and 
customs  of  (he  ancient  Egmitinns,  t.  I,  London,  IJ^Ts*.  p.  458. 

2.  D'après  une  pliotograpliie  prise  à  Karnali  par  M.  II.  litron. 

3.  Fig.  36  =  J.  GxR[>?iER  WiLKlNSON,  op.  cit.,  t.  1,  p.  443,  Og.  220. 
*.  N.  144Ô;  B.  0.  n»  173. 


Par  contre,  le  plus  grand  tambour  de  basque  que 
je  coiuiaisse  —  celui-là  est  figuré  assez  souvent  — 
mesure  de  70  à  ".'i  centimètres  de  diamètre.  11  date 
de  la  XXII"  dynastie  et  se 
trouve  représenté  plusieurs 
fois  dans  le  temple  de  liubas- 
lis  (fig.  37).  Il  est  si  grand,  si 
lourd  et  si  incommode  qu'une 
seule  personne  ne  peut  le 
porter  et  le  jouer  à  la  fois. 
Aussi  un  homme  le  tient-il  sur 
ses  épaules,  tandis  qu'une 
femme  le  suit  et  frappe  l'ins- 
trument. La  légende  qui  ac- 


compagne   le    groupe. 


Fig,  37.  . —  Le  ^rand  tam- 
bour de  basque  ^ 


^^^^^Y  e  ,  signifie  >'  jouer  du 
tambour  de  basque  ».  il  n'y 
a  donc  aucun  doute  à  avoir  sur  la  signification  de  la 
scène.  Le  nom  sarou,  qui  désigne  ici  le  tambour  de 
basque,  est  connu  du  reste  par  ailleurs,  sous  l'or- 
thographe |'  @  sarou,  qui  s'applique  à  des  tambours 
de  basque  plus  petits.  Mais  le  même  instrument 
semble  avoir  été  désigné  par  un  terme  de  sens  un 
peu  moins  restreint. 

o  * —  o  w 

Le  mot  ^3  ^  o  khanrit,  dérivé  du  nom  jrr;  J  khanr, 
«  cuir,  peau  »,  semble  s'appliquer  de  façon  géné- 
rale, au  moins  à  l'origine,  à  tout  instrument  de  per- 
cussion dans  lequel  une  peau  représente  l'élément 

sonore.  Tout  comme  les  mots  **  J  @  tabn  et|'  ^ 

sarou,  le  mot  ;p^  ._,  e  est  déterminé  par  le  signe  9, 
qui  représente  un  tambour  de  basque.  Aussi,  des 
femmes  qui  sont  chanteuses  ou  musiciennes  de  telle 
ou  telle  divinité  portent-elles  souvent,  en  plus  des 

titres  1  î  m  1  ^  M  AoMsi«,«  chanteuse,  »ou  "f^  '  '  *  M 

schdmit,  «  musicienne  »,  le  titre  is=;  "  1  ^  •  SJ  khan- 
rit, qui  semble  les  désigner  comme  «  tympanistes  » 
et  non  pas,  ainsi  qu'on  l'admettait  jusqu'ici,  comme 
«  pallacides  »  ou  »  femmes  de  harem  ». 

Que  des  tympanistes  aient  pu,  d'ailleurs,  être 
considérées  comme  des  femmes  désirables  à  possé 
der  plus  ou  moins  passagèrement  dans  un  harem,  ou 
que,  en  sens  inverse,  il  ait  pu  paraître  agréable  aux 
Egyptiens  que  les  femmes  qui  divertissaient  leurs 
loisirs  sussent  jouer  du  tambour  de  basque,  c'est  là 
affaire  de  gotit  et  qui  peut  expliquer  comment  le  mot 
«  tympaniste  »  a  pu  servir  à  désigner  par  euphé- 
misme des  femmes  de  mœurs  faciles.  IN'en  était-il 
pas  de  même  à  Rome  pour  les  joueuses  de  flûte,  qui 
jouissaient  de  la  plus  fâcheuse  réiiutation  et  dont 
le  nom  de  métier  était  plus  ou  moins  synonyme  de 
«  courtisane  »'!  .Mais,  entre  les  khanrit  égyptiennes 
qui,  comme  au  Papyrus  Westcar^,  couraient  routes, 
rues  et  ruelles  en  jouant  du  sistre  et  des  crotales,  et 
les  grandes  dames  de  l'aristocratie  égyptienne  qui 
s'intitulaient  khanrit  d'Amon  ou  d'Hathor,  il  y  avait 
différence  en  matière  de  vertu,  peut-être,  mais  non 
en  matière  de  désignation  :  le  mot  khatirit  les  dé- 
signait toutes,  impartialement,  comme  «  joueuses 
d'instruments  de  percussion  »,  d'instruments  en  peau 


5.  Fig  3"  =  Ed.  Navillb,  The  Feslhal-hall  of  Osorkrm  II  in  the 
great  temple  of  Bubastis,  Loiidou,  ISDi;.  pi.  XI.  G.  —  Voir  d'autres 
scènes  analogues,  ibid.,  pi.  xtv,  3.  et  xvi,  9. 

6.  Cf.  G.  Maspeiio,  IfS  Contes  populaires  de  t'Égj/pte  ancienne, 
i'  6dit.,  Paris,  188'J,  p.  "7,  83. 
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principalement,  mais  aussi  d'instruments  métalli- 
ques, par  confusion  avec  le  terme  plus  précis  \\\\ 
àhi,  qui,  lui,  désignait  surtout  les  joueuses  de  sistre 
et  de  crotales. 

Une  seconde  forme  de  tambour  de  basque,  que  l'on 
rencontre  assez  fréquemment  sous  le  Nouvel  Empire 
(fif;.  3C,  B),  consiste  en  un  rectangle  allongé  dont  les 
quatre  cotés  sont  légèrement  concaves.  Je  ne  sais  si 
cet  instrument  portait  un  nom  spécial;  je  ne  l'ai  pas, 
en  tout  cas,  rencontré  encore  dans  les  textes  égyp- 
tiens, et  l'instrument  lui-même  n'a  jamais,  à  ma 
connaissance,  été  découvert  en  original  dans  quelque 
tombe  pharaonique. 

Au  contraire  du  tabn,  instrument  militaire  qui 
n'est  joué  que  par  les  hommes,  ce  sont  toujours  des 
femmes  qui  jouent  le  tambour  de  basque.  L'instru- 
ment sert  parfois  dans  les  temples,  comme  on  l'a  vu 
d'après  les  représentations  de  Bubastis  (ûg.  37),  mais 
le  plus  souvent  (fig.  36)  il  accompagne  les  scènes  de 
danse  dont  les  Egyptiens  se  plaisaient  à  agrémenter 
leurs  repas  d'apparat  et  leurs  réceptions. 

3°  Le  tambour  de  terre  cuite.  —  Ce  tambour  est 
très  commun  aujourd'hui  en  Egypte,  où  il  porte  le 
nom  de  tabl.  Il  a  la  forme  d'un  vaste  entonnoir  dont 
la  hauteur  est  d'environ  30  à  40  centimètres,  le  plus 
grand  diamètre  de  20  à  30  centimètres,  et  le  plus  petit 
10  centimètres  environ.  Une  peau  est  tendue  sur  la 
partie  la  plus  large  de  l'instrument  et  fixée  simple- 
ment au  moyen  de  colle  '. 

On  n'a  pas  encore,  que  je  sache,  retrouvé  ce  type  de 
tambour  en  original  dans  les  tombes  égyptiennes, 
mais  il  est  figuré  sur  certain  bas-relief  thébain  du 
Nouvel  Empire  (fig.  36,  G),  et  nous  voyons  qu'il  ser- 
vait, avec  les  deux  formes  de  tambour  de  basque,  à 
accompagner  les  danses.  La  peau  est  collée,  comme 
dans  le  iabl  moderne,  sur  le  rebord  de  l'instrument. 


CHAPITRE  II 

LES    INSTRUMENTS    A    VENT 


1.  —  Les  flûtes  '. 

1.  Les  flûtes  figurées  sur  les  monuments.  — Je 

dois  dire  tout  d'abord  que,  sous  le  nom  de  flûte,  je 
comprends  des  instruments  qui,  n'ayant  ni  anche 
ni  sil'Oet,  sont  de  véritables  llùtes,  et  d'autres  instru- 
ments qui,  munis  d'une  embouchure  à  anche  dou- 
ble ou  d'une  embouchure  à  anche  battante,  sont  en 
réalité  des  hautbois  ou  des  clarinettes.  Ce  qui  nous 
oblige  à  ne  pas  séparer  ces  trois  types  d'instrument, 
c'est  que,  dans  la  plupart  des  cas,  ils  nous  sont  par- 
venus dans  un  tel  état  de  détérioration  (certaines 
flûtes  égyptiennes  datent  de  plus  de  4000  ans)  qu'il 
nous  est  impossible  de  savoirs!  elles  étaient  ou  non 
pourvues  d'une  embouchure  à  anche  double  ou  à 
anche  battante. 

Les  Égyptiens  ont  connu  quatre  espèces  de  flûte 

A.  La  flûte  proprement  dite. 

B.  La  flûte  à  anche  double,  c'est-à-dire  lehautbois. 


C.  La  flûte  double  à  tuyaux  parallèles. 

D.  La  flûte  double  à  tuyaux  formant  un  angle. 

De  ces  quatre  espèces,  les  trois  premières  sont  d'o- 
rigine égyptienne  et  ont  été  en  usage  dès  les  temps  les 
plus  reculés;  la  quatrième  espèce  a  été  introduite  de 
l'Asie  au  commencement  du  Nouvel  Empire. 

A.  La  flûte  proprement  dite. —  La  flûte  proprement 
dite,  c'est-à-dire  sans  sifflet  ni  anche,  différait  de  la 
flûte  dont  nous  nous  servons  de  nos  jours.  Au  lieu 
d'être  bouchée  à  une  extrémité  et  d'être  percée  d'une 
ouverture  latérale  servant  à  y  insuffler  l'air,  elle  se 
composait  d'un  simple  tube  ouvert  aux  deux  bouts. 
Pour  en  tirer  des  sons,  le  flûtiste  devait  appliquer 
le  bord  d'une  extrémité  contre  ses  lèvres  et  souffler 
obliquement,  en  dedans,  vers  la  paroi  opposée.  Le 
courant  d'air,  brisé  par  le  rebord  de  l'instrument  et 
renvoyé  d'incidence  en  réflexion,  mettait  ainsi  tout 
le  tuyau  sonore  en  vibration.  Les  Arabes  d'Egypte 
ont  encore  la  même  flûte,  à  laquelle  ils  donnent  le 
nom  de  7uii.  Les  anciens  Égyptiens  lui  donnaient  le 

nom  de|'  ^  }\\  ^„^saïbit.  Il  est  fort  vraisembla- 
ble, a  priori,  que  cet  instrument,  étant  le  plus  sim- 
ple de  tous,  fut  le  plus  anciennement  connu  sur  les 
bords  du  Nil. 

Et,  en  elTet,  la  plus  ancienne  représentation  que 
l'on  connaisse  de  cette  flûte  date  du  début  de  l'Épo- 
que archaïque.  Elle  se  présente  même  à  nous  dans 
des  conditions  telles,  que  l'on  s'est  demandé  long- 
temps ce  qu'il  en  fallait  penser. 

Sur  une  palette  de  schiste  découverte  à  Hiérakôn- 
polis  en  Haute-Egypte,  sont  représentés  un  certain 
nombre  d'animaux  (fig.  38).  Au  milieu  d'eux,  à  côté 


1.  Voir  plusieurs  représentations  du  tabl  égyptien  moderne  dans 
J.  Gardner  WiLKiNsON,  Op.  cit.,  t.  I,  p.  452,  fig.  2!:ii. 

2.  Cf.  V.  LoBET,  les  Flûtes  égyptiennes  antiques,  Paris,  Impr.  Nat., 


Fia.  3S.  —  La  plus  ancienne  représentation  de  la  flûte'. 

d'un  taureau  sauvage,  d'un  bouquetin  et  d'une  gi- 
rafe, se  tient  un  renard  qui  joue  de  la  flûte.  On  a 
considéré  cette  représentation  comme  une  fantaisie 
d'artiste,  comme  une  scène  d'ordre  symbolique,  ou 
magique,  jusqu'au  jour  où  M.  J.  Paris,  examinant 
de  près  la  question,  s'est  avisé  de  remarquer  que  le 
prétendu  renard  avait  une  bien  singulière  conforma- 
tion anatomique.  Ses  pattes,  au  lieu  de  se  ployer  avec 
l'articulation  en  arrière,  comme  celles  de  tous  les 
quadrupèdes,  étaient  figurées  avec  les  articulations 
ployées  en  avant,  comme  celles  de  l'homme.  Là  où 
l'on  se  serait  attendu  à  trouver  des  jarrets,  on  cons- 


1800,  73  p.  (cxlr.  du  Journal  asiatique,  huitième  série  t.  XIV, p.  111- 
14i  et  l'.l7-237). 

3.  Fig.  3S=J.-E.  QoiBELL  and  F.  W.  GriEEN,  Hierakonpolis,  t.  11, 
Loudon,  1902,  pi.  xxvni. 
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tatait  la  présence  de  genoux.  D'autre  part,  ce  renard 
portait  une  ceinture! 

Se  souvenant  que  plusieurs  auteurs  classiques  nous 
racontent  que  certuiiis  peuples  africains,  pour  adirer 
les  animaux  à  la  chasse,  se  servent  d'instrunicnls  de 
musique  qui  ont  le  don  d'éveiller  la  curiosilé  des  ani- 
maux sauvaijcs  et  de  les  l'aire  s'approcher  peu  à  peu 
de  l'endroit  d'où  partent  les  sons  mélodieux,  M.  J.  Pa- 
ris en  conclut  que,  sur  la  palette  d'Hiérakônpolis,  il 
s'agit  tout  simplement  d'une  scène  de  chasse  et  que 
le  soi-disant  renard  flûtiste  n'est  en  réalité  qu'un 
enfant  revêtu  d'une  peau  de  renard.  Les  chasseurs 
africains,  ajoutent  les  mêmes  auteurs  classiques,  ont 
en  effet  l'habitude  de  se  déguiser  en  animaux  afin  de 
ne  pas  effaroucher  par  leur  vue  le  gihier  convoité'. 

L'explication  est  heureuse  et  ingénieuse,  et  il  est 
assez  piquant  de  constater  que  la  flûte  apparaît  pour 
la  première  l'ois  dans  l'histoire  (4000  ans  avant  notre 
ère)  comme  instrument  de  chasse. 

La  flûte  ordinaire  est  très  fréquemment  représen- 
tée sur  les  monuments  égyptiens,  surtout  sous  l'An- 
cien et  le  Moyen  Empire.  Ce  sont  presque  toujours 


Fia.  39.  —  I,a  flûte  simple'. 

des  hommes  qui  la  jouent  (fig.  39).  Elle  sert,  souvent 
de  concert  avec  la  harpe,  à  accompagner  des  chants 
et  des  danses. 

B.  La  flûte  à  anche  double.  —  Cette  flûte  ne  nous  est 
pas  encore  connue  par  un  document  aussi  archaïque 
que  celui  qui  nous  a  révélé  le  plus  ancien  exemple 
de  l'emploi  de  la  flûte  proprement  dite.  Néanmoins, 
on  la  trouve  figurée  dès  les  premiers  temps  de  l'An- 
cien Empire. 


11).  —  La  flùle  à  anche 


La  flûte  à  anche  double,  répondant  à  notre  haut- 
bois, se  composait  d'un  étroit  tuyau  de  roseau  dans 
une  extrémité  duquel  on  insérait  un  fragment  de 
chaume  de  graminée  en  partie  fendu  dans  le  sens  de 
la  longueur.  L'exécutant  introduisait  et  pressait  plus 
ou  moins  l'embouchure  entre  ses  lèvres  et,  en  souf- 


1.  J.  Pabis,  Sur  un  emploi  de  la  flûte  comme  entfin  de  chasse  à  l'é- 
poque thinile  idans  la  Jlcvue  éfi>iplolo(iique,  Paris,  t.  XII,  1807,  p.  1-4). 

2.  Dt't-iil  d'un  bas-relief  d'Ancien  Empire,  Mus^-c  du  Caire,  n"  d'cntri^e 
28504  :  E.  Guébaut,  le  Musée  égyptien,  in  fol.,  l.  I,  Caire,  1800-1900, 

pi.   XXVI. 


liant,  faisait  vibrer  les  deux  languettes  l'une  contre 
l'autre.  Pour  obtenir  adhérence  complète  entre  l'em- 
bouchure de  paille  et  le  tube  de  roseau,  en  entou- 
rait la  paille  d'un  enroulement  de  fil  enduit  de  poix. 
Ce  hautbois,  auquel  les  Arabes  donnent  le  nom  de 

zamr,  portait,  en  ancien  égyptien,  le  nom  de  /  ^ 

^^  niait. 

On  le  trouve  représenté  presque  aussi  souvent  que 
la  flûte  sailnt,  avec  laquelle,  même,  il  concerte  quel- 
quefois. Comme  cette  dernière,  il  servait  à  accom- 
pagner les  danses  et  les  chants  (lig.  40). 

C.  La  flûte  double  à  tuyaux  parallèles.  —  La  flûte 
double  à  tuyaux  parallèles  se  composait  de  deux 
tubes  de  roseau  étroitement  attachés  l'un  à  l'autre 
sur  toute  leur  longueur.  Chacun  des  tubes  était  muni 
de  son  embouchure  propre.  Gomme  il  eût  été  impos- 
sible de  souiller  à  la  fois  dans  deux  embouchures  à 
anche  double,  les  Égyptiens  se  servaient,  pour  cet 
instrument,  d'anches  simples  ou  anches  battantes. 
La  double  llùte  égyptienne  était  donc,  en  réalité, 
un  clarinette  double. 

Pour  chacun  des  deux  tuyaux,  l'embouchure  était 
formée  d'une  étroite  tige  de  roseau,  longue  de  4  à 
■H  centimètres,  dont  une  extrémité  était  formée  par 
la  cloison  naturelle  d'un  noîud  de  la  plante;  l'extré- 
mité ouverte  s'insérait  dans  l'instrument.  Une  lan- 
guette —  longue  de  2  à  3  centimètres,  large  de  2  à 
3  millimètres  —  était  découpée  dans  l'épaisseur  du 
roseau  formant  embouchure  et  soigneusement  éli- 
mée,  afin  qu'elle  fût  plus  souple.  Les  deux  embou- 
chures étaient  liées  ensemble,  étroitement  soudées 
au  moyen  d'asphalte  ou  de  poix,  de  sorte  qu'elles 
formaient  un  tout  bien  homogène,  dont  les  Égyptiens 
se  servaient  comme  nos  clarinettistes  se  servent  du 
bec  de  leur  clarinette. 

J'avais  pensé  tout  d'abord  que  cette  flûte  double 
portait  un  nom  spécial,  iisi,  et  que  ses  deux  tuyaux 
témoignaientd'une  science  harmoniqueavancée,  puis- 
qu'ils permettaient  de  jouer  deux  notes  difl'érentes 
à  la  fois.  En  réalité,  je  crois  qu'il  faut  en  rabattre. 
D'abord,  le  nom  àsi  se  trouve,  après  mûr  examen, 
désigner  une  es- 
pèce de  plante,  •=Q0=2/v\  FJK  % 
appartenant  à  la 
mêmefamilleque 
le  Papyrus,  et  non 
pas  un  instru- 
mentdemusique. 
D'autre  part,  j'ai 
rencontré  le  nom 
delà  flûte  double 
à  tuyaux  parallè- 
les inscrit  au-des- 
sus d'un  person- 
nage représenté 
en  train  de  jouer 
de  cet  instrument  (flg.  41).  Or,  il  se  trouve  que  ce  nom, 

î^  I,  maït,  est  le  même  que  celui  de  la  flûte  simple  à 
anche  double,  et  l'on  peut  observer  que  le  signe  qui 
détermine  le  mot  est  très  nettement  la  reproduction 
d'une  flûte  à  deux  tuyaux  attachés  ensemble.  D'où 
l'on  a  presque  le  droit  de  conclure,  a  priori,  que, 
pour  les  Égyptiens,  cette  flûte  était  la  réunion  de 


J  iklri 


FiG.  41.  —  La  flùle  double*. 


3.  Détail  d'un  bas-relief  de  Gizéh  (IV"  dynastie)  :  J.  Gardnsr  Wilkin- 
soN,  op.  cit.,  t.  I,  p.  4:i7,  flfj.  209. 

4.  Détail  emprunté  au  même  bas-relief  que  la  figure  39. 
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deux  malt,  que  l'on  jouait  à  la  fois,  et  non  pas  un 
instrument  spécial. 

Enfin,  les  Arabes  d'Egypte  emploient  encore  de 
nos  jours  une  llûte  double  absolument  semblable  à 
celle  des  anciens  Égyptiens,  lUMe  à  laquelle  ils  don- 
nent le  nom  de  zoummarah.  Or  ils  se  servent  de  cette 
llùte,  non  pas  pour  jouer  deux  notes  différentes  a 
la  fois,  mais  bien  pour  doubler  chaque  note  en  bou- 
chant toujours  ensemble  les  deux  trous  correspon- 
dants de  la  paire  de  flûtes.  Pourquoi  ce  dédoublement 
d'embouchures  et  de  trous?  Uniquement  parce  que, 
d'un  côté,  le  son  propre  de  chaque  embouchure  dif- 
fère tant  soit  peu  du  son  de  l'embouchure  voisine,  et, 
en  second  lieu,  parce  que,  les  trous  n'étant  pas  percés 
à  des  distances  l'un  de  l'autre  mathématiquement 
identiques,  il  se  trouve  que  les  deux  notes  produites 
par  les  trous  correspondants  sont  très  légèrement 
dissemblables.  Différence  dans  le  son  propre  de  cha- 
que anche,  différence  dans  le  nombre  de  vibrations 
des  notes  se  correspondant,  tel  est  le  but  recherché  ; 
le  résultat  en  est,  pour  la  sonorité,  plus  de  force  et 
plus  de  mordant.  En  fait,  l'exécutant  joue  deux  flû- 
tes et  non  une  seule,  non  pas  pour  faire  entendre 
deux  parties  distinctes  à  la  fois,  mais  pour  tenir  à 
lui  seul  l'emploi  de  deux  exécutants  jouant  ensemble 
un  même  air  sur  deux  instruments  différents. 

Il  est  donc  vraisemblable  que,  si  les  anciens  Égyp- 
tiens donnaient  à  la  llûte  doiilde  le  même  nom  qu'à 
la  flûte  simple,  c'est  parce  qu'ils  se  servaient  de  cette 
llûte  double  comme  les  Arabes  se  servent  de  la  zoum- 
marah. On  doit  remarquer,  d'ailleurs,  que  le  mot 
zoummarah  appartient  à  la  même  racine  que  zamr, 
qui  est,  comme  nous  l'avons  vu,  le  nom  moderne  de 
l'ancienne  mail  simple  égyptienne.  La  zoummarah  est 
pour  les  Arabes,  philologiquement  et  pratiquement, 
un  simple  développement  du  :aînr,  tout  comme,  pour 
les  Égyptiens,  un  seul  et  même  instrument,  la  malt, 
pouvait  avoir  tantôt  un,  tantôt  deux  tuyaux. 

La  maît  double  était  employée  aux  mêmes  époques 
et  dans  les  mêmes  conditions  que  la  maït  simple. 

D.  La  flûte  double  à  tuyaux  formant  un  angle.  — 
Cette  quatrième  espèce  de  flûte  ne  se  rencontre 
figurée  sur  les  monuments  qu'à  partir  du  début  du 
Nouvel  Empire.  C'est  l'époque  où  l'Asie  fut  révélée  à 
l'Egypte,  grâce  aux  conquêtes  de  ses  pharaons.  Ce 
fut  alors,  par  tout  le  pays,  comme  une  orgie  de  sémi- 
tisme;  on  éprouva  un  besoin  affolé  de  se  repaître  de 
toute  chose  nouvelle  apportée  d'Asie.  La  musique  se 
ressentit  de  cet  irrésistible  caprice  de  la  mode.  Quel- 
ques instruments  d'origine  asiatique  vinrent  enrichir 
les  orchestres  égyptiens. 

C'est  à  cette  époque  que,  parmi  les  instruments 
à  cordes,  on  introduisit  en  Egypte  le  trigone,  la 
cithare  et  la  guitare;  les  Égyptiens  ne  possédaient 
que  la  harpe,  et  ces  emprunts  se  comprennent.  Mais 
on  s'explique  moins  que  les  musiciens  égyptiens  aient 
cru  devoir  ajouter  une  flûte  nouvelle  à  celles  qu'ils 
possédaient  déjà  et  que,  dédaignant  l'ancienne  flûte 
double  à  tuyaux  parallèles,  ils  l'aient  remplacée  par 
une  flûte  double  plus  gracieuse  peut-être  de  forme, 
mais  beaucoup  moins  riche  en  notes  et, par  surcroit, 
bien  plus  difficile  à  jouer  et  d'un  maniement  bien 
moins  commode. 

Cette  double  llûte  asiatique,  que  l'on  voit  à  partir 
de  la  XVIll'-'  dynastie  représentée  à  profusion  sur  les 
bas-reliefs,  presque  à  l'exclusion  de  toute  autre  flûte, 
ne  différait  de  l'ancienne  double  flûte  égyptienne  que 
par  la  disposition  de  ses  tuyaux  (flg.  42).  Au  lieu  d'è- 


Fio.  42.  —  La  nùlo  I 
asialiquti' 


juble 


tre  parallèles  et  attachés  l'un  à  l'autre,  ces  tuyaux 
étaient  séparés  et  formaient  un  angle  plus  ou  moins 
ouvert,  dont  le  som- 
met était  muni  de  la 
même  embouchure  à 
double  anche  battante 
qui  servait  à  l'antique 
mait  double.  En  effet,  ^ 
bien  qu'on  n'ait  encore  v, 
retrouvé  dans  les 
tombeaux  aucun  spé- 
cimen d'embouchure 
de  cette  llûte  asiati- 
que, il  estprésumable 
que  cette  embouchure 
ne  devait  se  distinguer 
de  celle  de  la  llûte 
mail  parallèle  que  pai 
l'écartement  en  angle 
aigu  des  deux  frag- 
ments de  roseau  qui 
la  composaient. 

Dans  la   mull  double,  il  pouvait  y   avoir  jusqu'à 
dix  trous,  car  il  est  facile,  lorsque  deux  tuyaux  assez 
étroits  sontcontigus  sur  toute  leur  longueur,  de  bou- 
cher avec  un  seul  doigt  deux  trous  correspondants. 
Dans  la  double  flûte  asiatique,  dont  les  tuyaux  étaient 
séparés,   il  ne  pouvait  évidemment   y   avoir  qu'un 
maximum  de  cinq  trous  par  tuyau.  Ces  cinq  trous 
étaient-ils  percés  exactement  à  la  même  place  sur 
chacune  des  deux  ilûtes?  Dans  ce  cas,  l'instrument 
[  importé  d'Asie  était  bien  moins  riche  en  notes  que 
;  la  vieille  malt  double  égyptienne.  Les  trous  étaient- 
ils  disposés  de  façon  différente  sur  chacun  des  deux 
tuyaux'?  Alors  l'instrument  asiatique  pouvait  avoir 
I  le  même  nombre  de  notes  que  la  double  llùte  égyp- 
I  tienne  (et  même  une  note  de  plus),  mais  la  sonorité 
j  en  était  moins  forte  et  moins  mordante. 

Comme  on  n'a  trouvé  jusqu'ici  aucune  llùte  double 
asiatique  dans  les  tombeaux,  il  est  diflicile  de  résou- 
:  dre  le  problème.  Et  pourtant,  en  observant  la  posi- 
]  tion  des  mains  sur  les  représentations  de  joueuses 
de  double  flûte  à  tuyaux  en  angle,  on  peut  remar- 
quer que,  la  plupart  du  temps,  les  deux  mains  ne 
sont  pas  placées  à  la  même  distance  de  l'embou- 
chure; l'une  est  plus  près  des  lèvres,  l'autre  est  plus 
loin.  Il  est  évident  que,  dans  ce  cas,  les  deux  flûtes 
ne  peuvent  pas  donner  la  même  note,  et  l'on  s'expli- 
querait alors,  par  la  possibilité  de  jouer  à  la  fois 
deux  parties  diff'érentes  sur  un  seul  instrument,  la 
grande  vogue  de  la  flûte  asiatique  à  partir  du  Nouvel 
Empire. 

Mais  la  question  est  extrêmement  grave,  car  il 
s'agit  là  de  l'origine  de  la  musique  polyphonique,  et, 
—  n'osant  me  porter  garant  de  l'exactitude  que  les 
peintres  égyptiens  ont  pu  donner  dans  ce  cas  à  la 
position  des  mains  sur  les  flûtes,  —  je  dois  me 
contenter  d'attirer  pour  le  moment  l'attention  sur 
l'importance  du  sujet  et  sur  les  moyens  dont  nous 
pouvons  disposer  pour  en  aborder  l'élude. 

La  double  flûte  asiatique  est  jouée,  non  plus  par 
des  hommes,  comme  les  trois  autres  flûtes,  mais  par 
des  femmes.  Ce  n'est  pas  affaire  d'instrument  spécial, 
mais  bien  question  d'époque  et  de  mode.  La  même 
remarque  doit,  en  effet,  s  appliquer  à  tous  les  autres 
instruments,  les  instruments  militaires  mis  à  part. 
A  partir  de  la  XVIII»  dynastie,  ce  ne  sont  plus  les 

i.  Peinlure  d'une  tombe  (le  Tlièbcs  (XVIll'  dynastie)  :  J.  GAnoNER 
W.LKIKSON,  op.  cit.,  t.  I,  p.  440,  Dg.  213. 
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hommes  qui  jouent  de  la  musique,  mais  presque 
exclusivement  les  femmes.  Ou  ne  voit,  sur  les  bas- 
reliet's  théliaiiis  Un  Nouvel  liinpire,  que  scènes  gra- 
cieuses où  des  femmes,  co(iueltement  [laréos  de 
l'éléfjant  ccislume  des  contemporaines  d'Ainénophis 
et  de  Itauisrs,  l'iiautent,  dansent  et  jouent  de  divers 
instrunienis.  Adieu  les  graves  concerts  et  les  dauses 
mesurées  d'autrefois.  La  musique  s'est  faite  elIVimi- 
née  et  quelque  pou  perverse.  L'Asie  a  déteint  sur 
l'Lgyiile;  on  est  tout  à  la  joie  de  vivre  à  la  veille  des 
terribles  désolations  qui  vont  suivre  de  si  prés  la 
mort  du  dernier  des  Uamsés. 

2.  Les  flûtes  conservées  dans  les  musées.  —  Nous 
arrivons  maintenant  à  la  partie  la  plus  austère,  mais 
certainement  la  plus  pratiquement  intéressante  du 
sujet.  Si  l'on  ne  pouvait  parler  des  liâtes  égyptiennes 
que  d'après  les  représentations,  notre  élude  s'arrê- 
terait ici  et  se  bornerait  en  somme  à  bien  peu  de 
choses.  Mais,  heureusement,  on  a  trouvé  dans  les 
tombes  un  grand  nombre  de  llùtes,  dont  la  plupart 
sont  admirablement  conservées,  et  j'ai  pu,  à  force 
de  patience,  et  surtout  grâce  à  l'extrême  amabilité 
qu'ont  bien  voulu  mettre  les  savants  conservateurs 
des  diverses  collections  égyptiennes  d'Europe  à  ré- 
pondre à  mes  nombreuses  questions,  dresser  la  liste 
détaillée  de  toutes  ces  llùtes. 

Je  donne  au  complet  la  liste  de  ces  flûtes,  numé- 
rotées par  ordre  décroissant,  c'est-à-dire  eu  com- 
mençant par  la  plus  longue  et  en  finissant  par  la  plus 
aigué.  Cette  liste  est  un  peu  aride,  j'en  conviens,  et 
bien  hérissée  de  chiffres.  .Mais  que  l'on  songe  que  ces 
cliilfres  sont  des  notes,  que,  grâce  à  eux,  un  acous- 
ticien,mème  sans  voir  les  instruments,  pourrait,  par 
le  calcul,  en  dresser  à  un  comma  près  les  échelles 
musicales,  que  d'autres  pourraient,  comme  je  l'ai 
fait,  reproduire  ces  flûtes  en  fac-similé  et  les  étu- 
dier à  loisir  au  point  de  vue  de  l'exécution  et  de  la 
sonorité,  et  l'on  comprendra  toute  l'importance  du 
moindre  détail  que  j'ai  noté. 

Je  désigne  sous  le  nom  d'embouchure ,  bien  que 
cette  partie  ne  soit  pas  toujours  nécessairement 
l'embouchure,  l'extrémité  de  la  flûte  qui  se  trouve 
la  plus  éloignée  de  la  série  des  trous,  et  je  nomme 
extrémité,  la  partie  opposée  de  l'instrument. 

J'énuraére  les  trous  en  considérant  comme  le  pre- 
mier celui  qui  se  trouve  le  plus  éloigné  de  l'embou- 
chure; les  autres  se  rapprochent  de  plus  en  plus  de 
l'emboucliure. 

Les  distances  sont  mesurées  entre  les  trous  et  l'em- 
bouchure, et  prises  au  bord  de  ces  trous  qui  est  le 
plus  rapproché  de  l'embouchure. 

Enfin,  lorsque  les  diamètres,  soit  des  tuyaux,  soit 
des  trous,  ne  sont  pas  les  mêmes  dans  les  deux  sens, 
c'est-à-dire  lorsque  les  tuyaux  ne  sont  pas  absolu- 
ment cylindriques  ou  que  les  trous  ne  sont  pas 
exactement  circulaires,  j'indique  deux  diamètres 
perpendiculaires.  Le  plus  grand  diamètre,  pour  les 
tuyaux,  passe  parle  centre  des  trous;  pour  les  trous, 
le  plus  grand  diamètre  est  parallèle  à  l'axe  de  la  flûte. 


1.  A. -M.  MtGUARiNi,  Indication  succincte  des  monuments  ér/t/pfiens 
du  musée  de  Florence,  p.  56  :  «  Roseau  avec  des  trous,  pour  eu  pro- 
duire une  (lûte.  n 

•1.  Arunrio  Donax  L.,  d'après  l'inventaire  manuscrit  du  must^o. 

3.  1.  RosELLrNi,  Breee  notizia  der/li  oggetti  di  antichilà  eqiziane 
riportati delta spediztone  toscana,  p.  20,  n"  15  :  «  Un  pificro  di  canna.» 

4.  Les  (lûtes  du  Louvre  sont  rangi-^es  dans  l'armoire  H  de  la  Salle 
civile.  Deux  d'entre  elles  ont  été  découvertes  dans  un  étui  ;  «  L'étui  a 
flûte  est  un  objet  extrêmement  rare;  il  est  garni  de  deux  flûtes  en 
roseau;  sa  peinture  montre  la  musicicnae  jouant  des  deux  flûtes  à  la 


Ainsi,  «  5°  trou,  diam.  0,0073  sur  0,0065;  distance, 
0,30o  »,  indique  que  le  cinquième  trou  —  le  cin- 
quième en  partant  de  l'extrémité  opposée  à  l'em- 
bouchure —  est  à  U"',;)(i;-)  de  cette  embouchure,  et 
qu'il  a  un  diamètre  de  0'»',007;i  dans  le  sens  de  l'axe 
do  l'instrument,  et  un  diamètre  de  0"',006i)  dans  le 
sens  transversal. 

1.  Florence,  n"  26S8'.  —  Roseau  rougeàtre^.  Cinq 
trous.  Long.,  0", 69:1.  Diam.  emb.,0°',0n  surO^jOieU; 
diam.  extr.,  0°',018j  sur0"',01o8. 

!■"•  trou,  diam.,  Om.ooe    sur  0,006;  distance,  0™,655. 
2"      —       —      O'i'.OOT    sur  0,007;        —       0"',6i. 
.■?"      —       —       Om,onS5  sur  0.008;        —        0">,r,67. 
4»      —       —       Qm.OOS    sur  0,007.5;       —         0™,536. 
5"      —       —      0», 0075  sur  0,0005;      —        On',505. 

A  chaque  extrémité  de  l'instrument  est  enroulée 
fortement  une  étroite  bandelette  fixée  par  de  la  poix. 
Cette  flûte  a  été  rapportée  d'Egypte  pari.  Rosellini'. 

2.  LouvriE,  inv.  1463;  n"  597  *•.  —  Roseau.  Quatre 
trous.  Long.,  O^jôoQ.  Diam.  emb.,  O-^jOlo;  diam. 
extr.,  0°>,018. 

l"^'  trou,  diam.,  0,005;  dislance  0,512. 
2=     —        —  —  —        0,iG7. 

3=     —         —  —  _         0,i33. 

4=     —        —  —  —        0,393. 

Cette  flûte,  faite  en  un  roseau  dont  los  nœuds  sont 
bien  plus  rapprochés  que  dans  les  autres  instru- 
ments, —  sept  nœuds  dans  toute  la  longueur,  —  est 
brisée  en  partie  entre  le  premier  et  le  second  trou. 

3.  TuRix.  n"  1  °.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long., 
O^jSgo.  Diam.,  0">,01. 

1"  trou,  diam.,  0,005;  distance,  0,522. 
2°  —  —  0,001;  —  0,4S2. 
3°      —         —       0,005;        —        0,445. 

4.  Turin-,  n"  2.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long.,  O^joS. 
Diam.,  0",01. 

l"  trou,  diam.,  0,006;  dislance,  0,515. 
2"      —        —         —  —         0,477. 

3°      —        —         —  —         0,438. 

5.  Turin,  n"  3.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long.,  O^jSo. 
Diam.  emb.,  O^jOOS;  diam.  extr.  écrasé. 

1"  trou,  diam.,  0,006;  dislance  0,487. 
2=      —        —         —  —        0,443. 

3°      —         —         —  —       0,412. 

L'instrument  est  écrasé  à  l'endroit  des  trous,  et 
une  bande  de  roseau  manque  entre  le  premier  et  le 
troisième  trou.  Ces  trous  sont  néanmoins  reconnais- 
sablés.  Près  de  l'embouchure  est  enroulé  un  fil  de 
papyrus. 

6.  TuRiN,n''4.— Roseau.  Trois  trous.  Long.,  0™, 538. 
Diam.,  0"',008. 

1«'  trou,  diam.,  0,005;  distance,  0,479. 
2e     —       —         —  —  0,44. 

3»     —       —         —  —  0,402. 


fois.  »  (E.  deRodgé,  Notice  sommaire  des  monmnents  èfiypiiens  exposés 
dans  les  galeries  du  musée  du  Couvre,  p.  87.)  11  existe  aujourd'hui, 
au  Musée  du  Louvre,  douze  flûte3 ,  dont  trois  cassées.  Du  t*-*m|)s  de 
Cliampollion,  le  musée  n'tn  possédait  qu'une  seule  :  «  M.  21>.  —  Roseau 
percé  en  forme  de  flûte.  »  (F.  CnxMror.Liov,  IVotice  descriptive  a'es  mo- 
numens  égyptiens  du  Musée  Chartes  .Y,  p.  99.)  Cf.  A.  Le.nuiu,  /examen 
des  nouvelles  salles  du  Louvre,  Paris.  1828,  p.  14*. 

0.  P.-C.  OncutiTF,  C'itnlo'/o  iltustrato  dei  monumenti  effîzii  del 
B.  Museo  di  Torino,  Sale  al  quarto  piano,  p.  170  :  m  Dodici  flautini. 
Sette  hanno  tre  fort  ;  due  ne  banno  quattro,  duc  altrî  soi,  cd  uno  otto.  • 
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L'ne  pallie  du  roseau  manque  entre  le  second  et 
le  troisième  trou.  Vers  le  milieu  de  l'instrument  est 
enroulé  un  fil  de  papyrus. 

7.  Louvre,  N.  1447.  —  Roseau  rougeâtre.  Trois 
trous.  Long.,  0"',b33.  Diam.  emb.,  O^iOOG;  diam. 
extr.,  0-n,005. 

l=r  trou,  diam.,  0,007  ;  distance,  0,47. 
2=     —       —       0,006;        —       0,433. 
3"      —        —       0,008;         —        0,393. 

Celte  flûte  a  été  brisée  par  places  et  réparée  au 
moyen  de  fils  enduits  de  poix. 

8.  Louvre,  sans  numéro.  —  Roseau  rougeâtre. 
Trois  trous.  Long.,  0"',527.  Diam.  emb.,  0",009; 
diam.  extr.,  0™,008. 

i<"  trou,  diam.,  0,007;  dislance,  0,472. 
26  —  —  0,006;  —  0,i33. 
3<:      —       —       0,006;        —       0,392. 

Deux  nœuds  se  trouvent  compris  dans  la  longueur 
du  roseau,  l'un  entre  l'embouchure  et  les  trous,  l'au- 
tre à  l'extrémité.  Autour  de  ces  nœuds  sont  enroulés 
des  fils  enduits  de  porx. 

9.  Ti'RiN',  n"  5.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0'>',52.  Diam.,  0'",006. 

i"-  trou,  diam.,  0,004;  distance,  0,465. 
2=     —       —        —  —        0,428. 

3e      —       —         —  —        0,398. 

4»      —        —         —  —        0,363. 

Cette  flûte,  prise  h  l'extrémité  de  la  tige  du  roseau, 
l'orme  une  courbe  assez  prononcée. 

10.  Turin,  n<>  6.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long., 
0™,518.  Diam.  emb.,  0™,007;  diam.  extr.  écrasé. 

1"  trou,  diam.,  0,0045;  distance,  0,47. 
2"      —       —  —  —         0,43. 

3"      —       —  —  —         0,39. 

Ce  roseau  est  courbé  en  plusieurs  sens.  11  s'est 
fendu  et  a  été  raccommodé  au  moyen  de  papyrus 
à  l'embouchure  et  vers  les  trous. 

H.  Turin,  n°  7.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long., 
0",48.  Diam.,  0,007. 

icr  trou,  diam.,  0,005;  dislance,  0.427. 
2=      —       —  —  —       0,396. 

30      —       —  —  —       0,368. 

12.  Turin,  n»  8.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
û™.45.  Diam.  emb.,  0'°,005;  diam.  extr.,  O^.OOi. 

!""•  trou,  diam.,  0,004;  distance,  0,401. 
2<î      —        —  _  _        0,365. 

3'      —        —  —  —        0,335. 

40      —        —  —  —         ',302. 

13.  Rritish  Muséum,  n"  63S,t'.  —  Roseau  rouge. 
Quatre  trous.  Long.,  0",44.  Diam.  emb.,  0",014; 
diam.  extr.,  0",017. 


1.  «  N"  6385.  Part  of  a  wooden  flûte,  seba.  »  {[S.  BtRCH,]  Synopsis  of 
the  contents  of  tlœ  British  Muséum,  Department  of  oriental  antiqui- 
ties  :  first  and  second  IHgyptian  rooms,  p.  ol.) 

2.  I.e  Musée  de  Leyde  possède  sept  flûtes,  dont  une  cass(^e.  Elles  ont 
été  découvcrics  dans  un  étui  à  Hûles  qui  renfermait  en  cuire  cinq  ro- 
seaux non  percés  et  trois  fragments  de  paille  {C.  Li:emans,  Description 
raisunnée  des  monumens  égyptiens  du  Musée  d'antiquités  des  Pays- 
Bas,  à  Leide,  p.  132).  Ce  catalogue  indique,  sous  le  n"  I.  491,  une 
petite  flûte  octogone  à  cinq  trous,  en  serpentine.  M.  VV.  Plcyle  ma 


l°r  trou,  diam., 
2e      —        — 
3«      —        — 
4=      —        — 


0,006;  distance,  0,397. 
0,006;  —  0,362. 
0,006;  —  0.329. 
0,005;        —         0,295. 


14.  Turin,  n"  9.  —  Roseau.  Trois  trous.    Long., 
On',44.  Diam.,  0"',0i. 

i"  trou,  diam.,  0,006;  distance,  0.394. 
20      —        —  —  —        0,356. 

3e      —        —  —  —        0,325. 

lo.  Turin,  n"  10.  —  Roseau.  Huit  trous.  Long., 
0°',43o.  Diam.,  O^.OOS. 

1er  trou,  diam.,  0^,001;  distance,  0,367. 

20  —  —  —  —  0,340. 

30  —  —  —  —  0,314. 

48  —  —  —  —  0,282. 

5«  —  —  —  —  0,255. 

60  _  —  _  __  0,230. 

7e  —  —  —  —  0,204. 

8»  —  —  —  —  0,172. 

16.  Louvre,  E.  5404. — Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0™,40.  Diam.  emb.,  0°',00b;  diam.  extr.,  0°',004. 

l=r  trou,  diam.,  0,005;  distance,  0,306. 
2e  —  _  0,006;  —  0,269. 
3=  —  —  0,005;  —  0,239. 
4"      —        —      0,005;        —        0,208. 

17.  Leyde,  I.  476^.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0°»,40.  Diam.  emb.,  O^.OOoa;  diam.  extr.,  0",0043. 

1er  trou,  diam.,  0,005;  distance,  0,309. 
2»      —        —      0,004;        —         0,2715. 
38      —        —      0,004;        —        0,237. 
40      _        _      0,004;        —        0,2115. 

18.  Leyde,  I.  479.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0^,397.  Diam.  emb.,  0"»,00o;  diam.  extr.,   0°',0Û3o. 

1er  trou,  diam.,  0,004;    distance,  0,303. 
2e      —        —      0,0045;        —        0,27. 
3e      —        _      0,004;  —        0,241. 

4e      —       —      0,003;  —        0,214. 

19.  British  Muséum,  n"  6388^  —  Roseau  rougeâ- 
tre. Trois  trous.  Long.,  0",392.  Diam.,  O'",00o. 

1er  trou,  diam.,  0,003;  distance;  0,299. 
20      —        —  —  --  0,265. 

30      _       _  —  —  0,237. 

20.  Turin,  n°  H.  —  Roseau.  Six  trous.   Long., 
0°',374.  Diam.  emb.,  0»,004;  diam.  extr.,  O'",005. 

1"  irou,  diam.,  0,003;  distance,  0,303. 


2e 

_ 

— 

0,005; 

0,273 

3e 

— 

— 

0,005; 

0,245 

40 

— 

— 

0,005: 

-    0,223 

5= 

— 

— 

0,005: 

0,196 

6e 

— 

— 

0,005; 

0,164 

A  rextrémité  de  la  flûte  est  introduite  une  paille 
aplatie  et  brisée  au  bout,  laquelle  sort  du  tuyau  sur 
une  longueur  de  0",0085.  A  remboucbure  se  trouve, 
à  rintérieur  de  Tinstrument,  un  fragment  de  paille 
analogue. 

21.  Leyde,  I.  477.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
0"',3b7.  Diam.  emb.,  O^'jOOo;  diam.  extr.,  0^,004. 


envoyé  le  dessin  et  la  descrîplton  de  celte  prétendue  flûte  :  l'objet 
mesure  quelques  centimètres  seulement,  n'est  pas  creux,  à  linlérieur,  et 
porte  cinq  rainures  et  non  cinq  trous.  Cesl  probablement  le  chevalet 
d'une  cithare  à  cinq  cordes. 

3.  «  N»  6388.  Wood;  flûte  seba,  small.  -wilh  6  holes,  corresponding 
to  that  known  to  the  Greeks  as  Ihe  ginglaros.  »  ([S.  Birch,]  S!/}iopsiSf 
p.  51.)  Il  y  a,  comme  on  le  voil,  erreur  dans  le  catalogue  de  Birch  au 
sujet  du  nombre  des  trous  de  cette  llùle. 
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i"  trou,  diam.,  0,001;  dislance,  0,269. 
20     —      —        —  —       o.«3,S. 

3»      —       —         —  —       0.208. 

■4°      —       —         —  —       0,IS1. 

22.  British   MirsEUM,  n"  1  •274-2.  —  Bronze.  Quatre 
trous.  Long.,  O^.So?.  Diam.,  O^.OIS. 

lof  Irou,  diam.,  0,000;  dislance,  0,315. 
20      —       —         —  —       0,2SS. 

30      —       —         —  —       0,257. 

4''      —       —         —  —       0,223. 

Sur  cette  flûte  est  gravée,  en  une  ligne,  une  ins- 
cription démotique  gâtée  par  l'oxydation  du  métal. 

23.  Levde,  I.  i'ri.  —  Hoseau.  Quatre  trous.  Long., 
O^Sbi.  Diam.  emb.,  0">,OOj;  diam.  extr.,  O'",O03j. 

1<"  trou,  diam.,  0,00  4;  dislance,  0,263. 
20      —        _  —  _  0,235. 

30      —        —  —  —  0,20s. 

40      —        —  —  —  0,178. 

24.  Leyde,  I.  47S.  —  Roseau.  Quatre  trous.  Long., 
O^.Sja.  Diam.  emb.,  O^OOo;  diam.  extr.,  0"',004a. 

lor  trou,  diam.,  0.004;  dislance,  0.30. 

20      —        —  _  ■       _  0,273. 

30      —        —  —  _  0,246. 

40      —        —  —  —  0,217. 

23.  Louvre,  E.  5404.  —  lîoseau.  Trois  trous.  Long., 
O'n,3oi.  Diam.  emb.,  O^jOOO;  diam.  extr.,  0",Û0o. 

I"  trou,  diam.,  0,006;    distance,  0,288. 
20      —        —      0,001)5  ;        —        0,25. 
30      —        —      0,0055;        —         0,219. 

26.  Leyde,  I.  480.  —  Roseau.  Trois  trous.  Long., 
0'",322.  Diam.  emb.,  0.00b;  diam.  extr.,  0"',004b. 

lor  trou,  diam.,  0,004;  dislance,  0.20. 
20      —        —  —  —  0,262. 

30      —       —  —  —  0,234. 

27.  Turin,  n°  12.  —  Roseau.  Six  trous.  Long.,  0™32. 
Diam.,  0°>,006. 

lor  trou,  diam.,  0,004;  dislance,  0,276. 

20      —        —  —  —  0.251. 

30      —        —  —  —  0,227. 

40      —        —  —  —  0,204. 

50      —        —  —  —  0,1s. 

S"^      —        —  —  —  0,153. 

Une  bande  de  roseau  manque  du  quatrième  au 
sixième  trou. 

28.  Louvre,  sans  numéro'.  —  Roseau.  Six  trous. 
Long.,  O^.ao.  Diam.  emb.,  0,007;  diam.  extr.,  0,006. 

io"-  trou,  diam.,  0,005;  distance,  0,27. 


20 
30 

• — 

z 

0,004; 
0,004; 

-  0,244. 

—  0,215. 

40 
50 
6= 

- 

- 

0.004; 
0,004; 
0,004; 

-  0,187. 

-  0,163. 

-  0,138. 

L'instrument  est  cassé  entre  le  premier  trou  et 
l'extrémité,  et  entouré  de  fil  à  différents  endroits. 


1.  Cette  flûte  est  aujourd'jiui  dans  lY-lui  à  flûles  dont  E.  do  Rou"é 
tXot.  somm.,  p.  871  dil  qu'il  renfermait  deuv  inslrumenls.  Elle  a  pro- 
bablement élé  placée  là  par  erreur,  lors  du  classement  des  vitrines, 
l'ne  (lùte  à  six  Irons  ne  peut,  en  efl'et,  avoir  appartenu  à  une  joueuse 
de  double  fliUo  en  .in»Ie,  laquelle  ne  dispose  que  de  cinq  doigis  par 
tuyau;  or.  lé  lui  a  flûtes  du  Louvre  porte  la  représentation  d'une 
joueuse  de  double  Mute  en  angle,  accompagnée  de  ses  noms  et  (juililés. 

2.  Celle  flûte  a  été  découverte  a  Aklimira,  l'ancienne  t'.uiopolis,  en   ' 
Dovembre-décembre  1888,  dans  une  tombe  que  M.  Maspero  date  de  la  I 


20.  Collection  Victor  Loret-.  —  Bois  roussàtre. 
Onze  trous.  Long.,  0"',27.  Diam.  emb.,  0'n,008;  diam. 
extr  ,  0,009. 

l''"'  trou,  supérieur;  diam.,  0,008;  dislance,  0,2195. 


20 

— 

— 

— 

0,01)6; 



0,1905. 

:i' 

— 

— 

— 

0,006; 

— 

0.1735. 

40 

— 

— 

— 

0.007; 

_ 

0,1515. 

50 

— 

inférieur; 

— 

0,0065; 

_ 

0,135. 

60 

— 

supérieur; 

— 

0,007; 

— 

0,1165. 

70 

— 

— 

— 

0,006; 

— 

0.096. 

80 

— 

— 

— 

0,005; 

— 

0,0735. 

y» 

— 

inférieur; 

— 

0,006; 

— 

0.059. 

100 

— 

latéral; 

— 

0.004; 

— 

0.046. 

11<^ 

— 

supérieur; 

— 

0,0015; 

— 

0,04. 

Le  ,ïo  et  le  9"  trou  sont  percés  au-dessous  de  la 
llùte;  le  lOo  trou  est  percé  sur  le  coté  gauche  de 
l'instrument,  presque  à  égale  distance  entre  le  90  et 
le  II"  trou.  L'embouchure  se  rétrécit  un  peu  pour 
en  permettre  l'insertion  dans  un  bec  mobile  dont 
nous  parlerons  plus  loin'. 

30.  Louvre,  sans  numéro.  —  Roseau  noir  brunâ- 
tre. Cinq  trous.  Long.,  0">,20:i.  Diam.  emb.,  0"',004; 
diam.  extr.,  i)"',003b. 

1"  trou,  diam.,  0,003;    dislance,  0,227. 
20      —        _.    0,001:  _        0,196. 

30     —        —      0,0ii:!5;        —        0,171. 
i"     —        —       O,U0i;  —        0,146. 

5'      —        —      0,004;  —        0,124. 

31.  Louvre,  N.  1714;  C.  22,  n»  62.  —  Boisrougeâtre 
poli.  Six  trous.  Long.,  0™,2bS.  Diam.,  0'°,010. 

i"  trou,  diam.,  0,004;  dislance,  0,243. 


20 

— 

— 

0,004; 

— 

0,217. 

30 

— 

— 

0,005; 

— 

0,188. 

40 

. — 

— 

0,004; 

— 

0,155. 

5» 

— 

— 

0,004; 

— 

0,124. 

6» 

— 

— 

0,004; 

— 

0,094. 

Les  trous  de  cet  instrument  sont  découpés  au 
moyen  d'un  outil  tranchant,  et  non  percés  au  fer 
rouge  comme  dans  toutes  les  autres  flûtes.  Entre  les 
trous  sont  gravées  des  croix  de  Saint-André  surmon- 
tées d'une  série  de  points. 

32.  Louvre,  .N.  1714;  C.  22,  n"  63.  —  Instrument 
exactement  semblable  au  précédent.  La  longueur 
totale  en  est  de  0'",26,  et  les  distances  des  trous  sont 
très  légèrement  dilTérentes  : 


lor  trou,  distance,  0,240; 
20  —  —  0,213; 
3=      —  —        0,183; 


40  trou,  distance,  0,15. 
50  —  —  0,12. 
60      —         —        0,096. 


33.  CoLLECTiojj  Gaston  Maspero.  —  Bois.  Onze 
trous.  Long.,  0°^,2b2.  Diam.  emb.,  0^,009  sur0°',006; 
diam.  extr.,  0",008  sur  0°',007. 


20 
30 
40 
50 


90 


inférieur;       — 
supérieur;     — 

inférieur;       — 


0  OOS;  c 

islance 

0,212. 

0"009; 

■   — 

0,188. 

0,007; 

— 

0.166. 

0,01; 

— 

0.143. 

0,01; 

— 

0,128. 

0,01; 

— 

0,111. 

0,007; 

— 

0.09. 

0,007; 

— 

0.066. 

O.uos; 

— 

0,053. 

XVIIl'djnastie.  Elle  appartint  tout  d'abord  à  M.  A.  Frénaj-,  agent  con- 
sulaire de  France  à  Akhmim,  qui  l'offrit  plus  tard  à  M.  U.  Bouriant 
directeur  de  la  Mission  archéologique  française  au  Caire,  lequel  voulut 
bien  m'en  faire  présent  en  1893. 

3.  Cf.  V.  LoRET,  Sur  une  ancienne  /lùte  égyplienne  découverte  dans 
les  ruines  rie  Panopolis,  Lyon,  16i)3,  13  p.  lextr.  du  Bulletin  de  la 
Soci'li!  d'anthropologie  de  Lyon,  séance  du  3  Juin  1833  .  J'ai,  dans  ce 
trav.iil,  étudié  très  minulieusement  et  reproduit  en  photograpliie  la 
flûte  n»  29  ainsi  que  son  bec  mobile.       ■ 
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10«   Irou,  laléral;        diam.,  0,005;  distance,  0,043. 
110      —     supérieur;      —      0,006;        —        0,035. 

Cette  Uùte,  presque  identique  à  la  flûte  n°  29,  a 
été  découverte  en  même  temps  que  celle-ci  et  dans 
les  mêmes  conditions.  Elle  appartient  donc  égale- 
ment à  la  XVIll"  dynastie.  M.  Frénay  en  a  fait  pré- 
sent à  M.  Maspero.  L'instrument  est  pourvu  d'un  bec 
mobile,  en  tout  point  semblable  à  celui  de  la  Uùte 

34.  Musée  de  Berlin,  n"  10706.  —  Roseau.  Quatre 
trous.  LowA;  0'»,252.  Diam.  emb.,  U"',O0S;  diam. 
extr.,  0'",or. 

\"  trou,  diam.,  0,007;    distance,  0,225. 

2c      _        _       i),nû7;         —        0,192. 
3a       _         ^        (1,0065;        —  0,157. 

.40      —        —       0,007;         —        0,121. 

L'instrument  est  composé  de  deux  tuyaux  exacte- 
ment semblables  l'un  à  l'autre  et  percés  chacun  de 
quatre  trous  placés  aux  mêmes  distances.  Ces  deux 
tuyaux  sont  attachés  ensemble  au  moyen  de  fils 
recouverts  de  poix.   Les  embouchures  ont  disparu. 

3o.  British  Musf.um,  sans  numéro.  —  Roseau  rou- 
«eôtre.  Quatre  trous.  Long.,  0",222.  Diam.,  C^jOOS 
et0",00o. 

I"  trou.  diam..  0.003;  dislance,  0,178. 

20      —       —           —  —        0,1-17. 

3e      —       —           —  —        O.US. 

4=      —       —           —  —        0,002. 

A  l'embouchure  se  trouve  introduit  un  brin  de 
paille  sortant  d'environ  O^jOo. 

36.  Musée  de  Berlin,  n"  6823=.  —  Roseau  brunâtre. 
Quatre  trous.  Long.,  0°>,214.  Diam.  emb.,  0'",00o; 
diam.  extr.,  0"i,004o. 

["  trou,  dium.,  0,005;  distance,  0,167. 
2»      —        —       0,003;       —         0,141. 
se      —        —       ...?...;       —        0,11. 
40      —        —       ...?...;       —        0,0S2. 

Une  bande  de  roseau  manque  entre  le  troisième 
et  le  quatrième  trou  et  empêche  d'en  mesurer  le 
diamètre. 

A  ces  trente-six  flûtes  il  convient,  pour  compléter 
la  liste,  d'ajouter  onze  flûtes  que  je  ne  puis  encore, 
faute  de  documents,  ou  par  suite  d'insuffisance  ou 
de  contradictions  dans  les  renseignements  publiés, 
classer  que  de  façon  provisoire  : 

0.  Flûte  de  Béni-Hassan  (Xll"  dynastie)'.  —  Ro- 
seau. Trois  trous.  Long.,  0™,96.t2.  Di;im.,  O^.OloSîo. 

0  6îS.  Flûte  de  Béni-Hassan  (XII°  dynastie).  —  Ro- 
seau. Trois  trous.  Long.,  0'",9144.  Diam.,  0°',01587o. 


1.  J'ai  décrit  et  reproduit  en  dessin  la  flàte  n"  3-î  ainsi  que  son  bec 
mol'ile  dans  mon  travail  sur  les  Flûtes  égyptiennes  antiques,  p.  48- 
51  du  tirage  a  part. 

2.  Plus  exactement  0"°, 22225,  soit  8  pouces  anglais  et  trois  quarts  : 
«  In  tlie  Eç;ypli.-in  collection  at  llie  Ilrilisli  Muséum  is  a  small  reed 
jiipc  of  eigtit  and  tiiree-quarter  inclies  in  lenglli,  and  inlo  ttie  hollow 
nf  tliis  little  pipe  is  Htted  at  one  end  a  spiit  straw  of  tliicli  Egyplian 
growth,  to  formits  moutlipiece.  »  (W.  Chappell,  The  History  of  music, 
t.  1,  p.  216.) 

3.  Cette  flûte  fut  découverte  à  Tlièbes,  dans  un  cercueil  et  auprès  de 
la  momie,  par  J.  Passalacqua.  Elle  portait  le  n"  565  de  sa  collection 
parliculière,  acquise  depuis  par  le  Musée  de  Berlin.  Cf.  J.  Passalacqua, 
Catalogue  raisonné  et  historique  des  antiquités  (lecouucrtes  en  Egypte, 
Paris,  18J6,  p.  30  et  157.  Cette  flùle  date  de  l'époque  de  Ranisès  II 
(Konigliche  Mnseen  zu  Berlin:  Ansfulirlickes  Verzeichnis  (1er  àgi/p- 
tischen  Altertumer,  2=  édit.,  Berlin,  18'J9,  p.  190  et  210,  n«  68i3). 

4.  Pour  cette  fliite  et  la  flûte  suivanlc,  cf.  T.-L.  Southgate,  Some 


d2  bis.  Flûte  de  Kahoun  (XVIII=  dynastie,!  '.  —  Ro- 
seau. Quatre  trous.  Long.,  0"',4443.  Diam.,  0",004'  . 

Ib  bis.  Flûte  de  Kahoun  {XVIII»  dynastie).  —  Ru 
seau.  Trois  trous.  Long.,  0°',43;i.  Diam.,  0°',0047. 

25  bis  et  2a  ter.  Flûtes  d'IUahoun  (XX11=  dyna  - 
tie)".  —  Roseau.  Six  trous.  La  plus  grande  des  deux 
flûtes  mesure  0™,3302  de  longueur.  Ce  sont  deux  flûtes 
doubles  à  tuyaux  parallèles,  encore  munies  chacune 
de  leurs  deux  embouchures. 

27  bis.  Flûte  copte  de  Gourob  (vi«  s.  de  notre  ère)'^. 

—  Roseau.  Cinq  trous.  Long..  O-", 3173.  Diam.,  0™,OI)S. 
Flûte  double  à  tuyaux  parallèles,  à  laquelle  adhère 

encore  l'une  des  deux  embouchures. 

28  bis  et  2S  ter.  Flûtes  d'IUahoun  (XXII»  dynastie). 

—  Roseau.  Six  trous.  La  plus  petite  des  deux  flûtes 
mesure  0",2794  de  longueur.  Ce  sont  deux  flûtes 
doubles  à  tuyaux  parallèles,  encore  munies  chacune 
de  leurs  deux  embouchures. 

A  et  B.  Musée  du  Caire,  n"'  8o9  et  839  bis.  —  «  Sin- 
gle and  double  flûtes*.  » 

3.  Échelle  musicale  des  flûtes.  —  Gr;\ce  aux  nom- 
breux spécimens  dont  nous  venons  de  dresser  la  liste, 
il  nous  est  possible  de  nous  faire  une  idée  complète 
sur  ce  qu'étaient  les  flûtes  égyptiennes. 

La  plupart  sont  en  roseau,  les  plus  fortes  en  un 
roseau  de  teinte  rougeàtre,  les  plus  grêles  en  un 
roseau  d'autre  espèce,  de  couleur  brun  noirâtre. 
Quatre  d'entre  elles  sont  en  bois  (iv"^  29,  31,  32,  33); 
une  seule  (n"  22)  est  en  bronze. 

La  longueur  des  flûtes  connues  varie,  comme  on 
l'a  vu,  entre  0"',96b2  (n"  0)  et  G"",214  (n"  36).  Lors- 
qu'elles sont  en  bois  ou  en  bronze,  les  flûtes  ont  leurs 
parois  exactement  parallèles.  Lorsqu'elles  sont  en 
roseau,  elles  sont  le  plus  souvent  très  légèrement 
coniques,  la  tige  de  la  plante  s'amincissant  à  mesure 
qu'elle  s'approche  de  son  extrémité. 

Knfin,  les  flûtes  percées  de  trois  et  quatre  trous 
sont  en  très  grande  majorité,  —  trente  (quinze  de 
chaque  espèce)  sur  quarante-cinq,  c'est-à-dire  exac- 
tement les  deux  tiers  de  la  totalité,  —  puis  viennent 
celles  à  six  trous,  au  nombre  de  huit,  celles  à  cinq 
trous,  au  nombre  de  quatre,  deux  à  onze  trous,  et 
une  seule  à  huit  trous. 

Les  anches  employées  sont  de  deux  sortes.  Dans 
les  flûtes  simples,  —  excepté  pour  la  flûte  saibit,  à 
grand  diamètre,  qui  n'avait  pas  d'anche,  —  ce  sont 
des  anches  doubles,  analogues  à  l'anche  du  hautbois. 
Dans  les  flûtes  doubles,  ce  sont  des  anches  simples 
ou  anches  battantes,  comparables  à  l'anche  de  la. 
clarinette. 

Quatre  anches  doubles  nous  sont  parvenues.  Deux 
d'entre  elles  (n"*  20  et  33)  sont  en  paille;  il  s'agit  en 
elîet  de  flûtes  dont  l'embouchure  mesure  seulement 


ancient  musical  instruments   (dans   Musical  News,  London,   0°  dui 
1"  août  1903,  p.  102-104). 

5.  Pour  cette  flûte  et  la  flûte  suivante,  cf.  [T.-L.  Southcate,]  The 
récent  discovery  of  eqyptian  flûtes,  and  their  significançe  fdans  The 
musical  Times,  Loudon,  n»  du  l»""  oct.  1890,  p.  585-587};  The  eqi/p~ 
lian  flûtes  {ibid.,  n»  du  l"déc.  1890,  p.  713-7161.  Pour  la  date  de  la. 
tombe  dans  laquelle  ont  été  trouvées  les  deux  flûtes  de  Ivalioun.  cf. 
W.  v.  BissiNG,  Die  Dntirunq  des  «  Malcet-Grabes  »  (dans  Zeitschrift 
fitr  ngyptische  Sprache  und  Alterlhumskunde ,  Leipzig,  t.  X.XXV,  1 897,. 
p.  94-97). 

6.  Pour  les  quatre  flûtes  d'Illaboun  (n"»  25  bis,  25  ter,  28  6js  et  28  ter),. 
cf.  [T.-L.  SocrHGATE,]  op.  ctt,  (daus  The  musical  Times,  1890,  p.  585 
et  5S7). 

7.  Pour  la  flûte  de  Gourob,  cf.  [T.-L.  Southgate.]  o/j.  ci;,  (dans  The 
musical  Times,  1890.  p.  715-716). 

8.  G.  Maspero,  Guide  tu  the  Cairo  Muséum,  4«  édit.,  Cairo,  1908^ 
p.'290. 
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3  ou  4  millimètres  de  diamètre;  les  deiixautres,  qui 
appartieniifut  aux  llCites  d'Akhinini  (ii"»  29  ot.  Xi), 
sont  en  roseau.  D'après  la  de?criplion  (]ue  m'en  ont 
donnée  MM.  P.  l.cPatie  HenoulctK.  Uossi,  les  anclies 
de  paille  sont  simplement  t'cn<lues  parle  milieu,  dans 
le  sens  de  la  loiii^ueur,  sur  une  étendue  de  quelques 
millimètres.  C'est  là  la  vulgaire  et  primitive  anche 
de  pijieau  que  savent  fabriquer  de  naissance  les 
jeunes  pâtres  du  monde  entier. 

1,'anclie  de  roseau  est  de  facture  plus  compliquée. 
Je  l'ai  lonf;uenient  étudiée  par  ailleurs' ;. je  mécon- 
tenterai d'en  donner  ici  le  croquis  (lig.  43).  Toute  la 


'il 


jM|ll        I 


FiG.  43.  —  Embouchure  de  la  flûte  simple^. 

complication  résulte  de  l'étranglement  qui  sépare  la 
partie  plate  où  sont  les  anches  de  la  partie  cylin- 
drique qui  devait  s'adapter  à  l'instrument  (dans  les 
(lûtes  d'Akhmim,  c'est  le  tuyau  qui  s'insère  dans 
l'embouchure).  11  est  évident  que  l'on  ne  pouvait 
obtenir  cet  étranglement  qu'en  nouant  très  fortement, 
pendant  sa  croissance,  la  tige  du  roseau  à  un  point 
situé  entre  deux  nœuds.  La  lige  s'élargissant  par  la 
suite  à  l'endroit  où  elle  n'était  pas  comprimée  arti- 
ficiellement, l'étranglement  se  produisait  de  lui- 
même.  Quant  à  l'aplatissement,  peut-être  était-il 
obtenu  d'une  manière  analogue,  alors  que  la  plante 
était  encore  sur  pied. 

L'anche  simple,  qu'a  étudiée  M.  Southgate  d'a- 
près une  des  llùtes  doubles  d'IUahoun  (n°  2o  bis), 
était  exactement  semblable  à  l'anche  de  la  zoumma- 
rah  des  égyptiens  modernes.  On  choisissait  un  petit 
roseau  de  6  à  8  millimètres  de  diamètre  et  l'on  en 
coupait  un  fragment  mesurant  environ  o  centimètres 
de  longueur,  en  ayant  soin  qu'à  l'un  des  bouts  se 
trouvât  un  nu^ud  de  la  plante,  de  façon  que  l'embou- 
chure fût  fermée  à  une  extrémité.  A  Ib  millimètres 
environ  de  l'extrémité  ouverte  on  faisait  au  canif 
une  entaille  oblique  dans  le  roseau,  puis  on  conti- 
nuait à  fendre  la  tige  parallèlement  à  ses  parois,  en 
prolonj-'eant  la  languette  ainsi  obtenue  jusqu'à  une 
très  faible  distance  du  nœud  (fig.  44). 

Connaissant  les  dimensions  exactes  de  la  plupart 


1.  V.  LouBT,  Sur  une  ancii^nne  /lùlff  égyptienne  (v.  ci-dessus,  p.  19, 
11.3),  p.  11-13. 

2.  D'après  Ja  flûte  de  la  colleclion  Victor  Lorct. 

3.  F.-J.  FtTis,    Histoire  généraie  de  la  muiique,  l'aris,  t.  I,  I8G'J, 
p.  223-225. 


des  flûtes  égyptiennes  et  sachant  au  moyen  de  quel- 
les embouchures  on  les  jouait,  il  nous  est  facile,  en 
principe,  de  reproduire  ces  (lûtes  et  leurs  embou- 
chures, de  les  jouer,  et  de  dresser  ainsi  leuréclielle 
musicale.  Fétis  l'a  essayé,  il  y  a  bien  lon;;temps'', 
pourlallùte  de  Florence  (n»  li;  je  l'ai  tenté  en  IS'JO 


Fig.  41.  —  Embouchure  de  la  lli'ite  double '. 

pour  un  certain  nombre  d'autres  llùtes  (y  compris 
la  flûte  de  Florence,  dont  j'avais  des  mesures  bien 
plus  précises  que  celles  dont  s'était  contenté  Fétisi; 
M.  Southgate  l'a  fait  pour  les  flûtes  récemment 
découvertes. 

Malheureusement,  le  problème  est  bien  plus  com- 
pliqué qu'il  paraît  tout  d'abord.  Un  Arabe  seul,  lia- 
bitué  au  naî,  pourrait  tirer  des  sons  avouables  d'une 
flûte  sans  anche  en  y  soufflant  comme  dans  une  clef. 
D'autre  part,  l'embouchure  de  hanlbuis  dont  je  me 
suis  servi  n'est  pas  exactement  l'einboucbure  de  la 
zoummarah  que  j'aurais  dû  employer  (mais  en  1800, 
on  n'avait  pas  encore  découvert  dans  les  tombes 
cette  espèce  d'embouchure).  De  sorte  qu'il  y  aura 
certainement  lieu  de  reviser  les  nombreux  diagram- 
mes que  j'ai  publiés  alors ^  Tous  les  éléments  da 
problème  sont  maintenant  à  la  portée  de  ceux  qui 
s'intéressent  à  la  question  de  la  tonalité  égyptienne. 
Puissé-je  avoir  suscité  la  curiosité  de  quelque  spé- 
cialiste qui  nous  donnera,  un  jour,  une  élude  d'en- 
semble sur  la  question. 

Quoi  qu'il  en  soit,  je  crois  bon  de  ciler  quelques- 
uns  des  résultats  obtenus  jusqu'ici,  afin  de  montrer 
quelles  conclusions  intéressantes  on  ])ourrait  tirer 
de  l'examen  minutieux  de  tous  les  instruments  qui 
nous  sont  parvenus. 

M.  Southgate,  étudiant  les  flûtes  12  his  et  la  bn, 
pour  lesquelles  il  se  servit  d'un  fragment  de  paille 
taillé  en  embouchure  de  zoummarah  -il  eût  dû  se 
servir  d'une  simple  paille  fendue  en  deux,  attendu 
que  rien  ne  prouve  que  ces  deux  flûtes  soient  des 
llùtes  doubles,  mais  il  abandonna  ce  procédé  après 
plusieurs  essais  infructueux),  obtint  les  résultats  sui- 
vants : 


Flûte  12  bis  : 


Flûte  15  bis  : 


S 


#^ 


É 


La  flûte  copte  de  Gourob  (n"  27  bis),  avec  une  em- 
bouchure de  zoummarah,  lui  fournit  l'échelle  : 


* 


^ 


^ 


J     bJ       -J       II 


Les  deux  flûtes  de  Béni-Hassan  (n""  0  et  (J  bis,,  qui 
sont  de  beaucoup  les  plus  graves  de  toute  la  série, 
firent  entendre  : 


Flûte  0  :     ^)'      (J      g 


P 


4.  D'après  une  zoummarah  rapportée  d'Égyple  par  l'auleur. 

5.  V.  LoRET,  les  Flûtes  égyptiennes  antiques  (v.  ci-dessus,  | 
n.  2),  p.  57-64. 
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Flûte  0  bis  , 


'):      P   jip    ^f=^ 


De  mon  coté,  j'ai  obtenu  pour  la  ilùle  de  Florence 
{n°  1),  en  la  jouant  en  nai,  sans  embouchure,  les 
notes  : 


4  J-  ^  ^' 


La  flûte  n»  2,  d'un  diamètre  presque  aussi  fort 
que  la  flûte  de  Florence  et  qui  était,  elle  aussi,  bien 
certainement  une  saibit,  a  donné,  jouée  en  nul,  les 
notes  suivantes  : 


-r> — ^ 


Ce  sont  là,  peut-être,  les  deux  seuls  résultats  cer- 
tains que  j'ai  obtenus.  Ces  deux  flûtes,  en  ellet,  pré- 
sentant un  diamètre  intérieur  de  lo  millimètres,  ne 
pouvaient  pas  être  des  flûtes  à'anches,  et  il  est  cer- 
tain qu'on  ne  pouvait  les  jouer  qu'en  nai. 

Mais,  pour  toutes  les  autres  flûtes,  je  n'ai  obtenu, 
malgré  l'aide  empressée  de  deux  professeurs  émé- 
lites  du  conservatoire  de  Lyon,  le  flûtiste  liitter  et  le 
hautboïste  Fargues,  que  des  résultats  que  j'ai  publiés 
jiar  ailleurs,  mais  qu'il  vaut  mieux  ne  pas  re|iro- 
duire  ici.  C'était,  en  effet,  avec  l'embouchure  de  la 
zoummarah  qu'il  nous  eût  fallu  procéder,  et  non  avec 
celle  du  hautbois. 

Dans  la  plupart  des  cas,  en  jouant  un  instrument 
en  nai,  M.  Hitter  obtenait  des  résultats  comme  celui- 
ci  (n"  16)  : 


5 


^ 


^ 


Avec  une  anche  de  hautbois,  M.  Fargues  obtenait, 
pour  la  même  flûte  : 


é  Y  f'  'f^  r 


Qui  sait  ce  qu'eût  donné  une  anche  de  zoum- 
marah? 

D'une  façon  générale,  les  flûtes  jouées  en  naï  don- 
naient des  intervalles  assez  espacés;  les  mêmes  flûtes, 
jouées  en  hautbois,  de  venaient  presque  chromatiques. 

C'est  ainsi  que  la  riche  flûte  d'Akhmin  à  onze  trous 
(n°  29),  jouée  avec  une  anche  de  hautbois,  a  donné 
la  gamme  chromatique  complète  : 


^^,.  p  jtp  r  Mf-f-^r  ^^^^ 


Mais,  dans  ce  dernier  cas,  je  crois  bien  qu'il  y  a 
certitude  absolue,  et  je  pense  que  l'emploi  d'une 
anche  de  zoummarah  aurait  donné  le  même  résultat. 

N'est-ce  pas,  en  effet,  pour  obtenir  les  douze  notes 
de  la  gamme  chromatique  que  les  Égyptiens  ont  fa- 
briqué des  flûtes  de  onze  trous,  dont  le  maniement 
est  si  incommode  pour  qui,  comme  le  commun  des 


1.  Les  résultais  obtenus  par  M.  Soutligale  ont  été  publiés  par  lu 
daus  les  divers  articles  que  j'ai  signalés  ci-dessus  {p.  20,  n.  4). 


mortels,  ne  possède  que  dix  doigts'?  Il  est  vrai  que 
le  dixième  trou,  latéral,  est  assez  ingénieusement 
placé  pour  être  bouché  par  la  troisième  phalange  du 
doigt  dont  la  seconde  phalange  couvre  le  trou  n"  H. 

11  serait  à  la  fois  téméraire  et  prématuré  de  vou- 
loir établir  un  système  de  tonalité  égyptieime  d'a- 
près les  essais  trop  peu  nombreux  dont  je  viens  de 
donner  quelques  spécimens.  11  est  pourtant  curieux 
de  constater,  dès  maintenant,  que  les  Égyptiens,  sous 
la  XVIU"  dynastie,  connaissaient  la  gamme  chroma- 
tique (llûte  n°  29),  de  même  que  les  cinq  premières 
notes  au  moins  de  notre  gamme  diatonique  majeure 
(flûtes  n"»  2,  12  bis  et  lo  bis). 

Mais  ce  sont  les  flûtes  donnant  des  intervalles 
espacés  et  irréguliers  qui,  si  je  ne  me  trompe,  sont 
appelées  à  nous  fournir  les  renseignements  les  plus 
intéressants  sur  la  musique  pharaonique.  C'est  grâce 
à  elles,  en  effet,  que  nous  pourrons  arriver  un  jour 
à  discerner  et  à  déterminer  un  certain  nombre  de 
modes  égyptiens. 

Pourquoi,  pour  ne  citer  qu'un  exemple,  la  flûte  n"  0 
a-t-elle  été  percée  de  manière  à  donner  les  notes 
mi,  fa,  sol,  si  \t?  Était-ce  uniquement  en  vue  de  per- 
mettre l'exécution  d'un  seul  air,  d'un  air  qui,  par 
hasard,  se  trouvait  ne  comporter  que  ces  quatre 
notes?  J'en  doute  fortement.  11  est,  en  effet,  difficile 
de  croire  que  les  flûtistes  égyptiens  devaient  possé- 
der autant  de  Uûtes  qu'ils  avaient  d'airs  différents  à 
jouer.  Il  me  parait  plus  logique  d'admettre  que  ces 
quatre  notes  constituent,  en  tout  ou  en  partie,  la 
gamme  d'un  modo  spécial.  Qu'on  vienne  à  découvrir, 
à  la  suite  d'études  sur  les  autres  flûtes,  trois  ou  qua- 
tre instruments  donnant,  soit  en  commençant  par 
un  mi,  soit  en  commençant  par  telle  ou  telle  autre 
note,  la  même  succession  d'intervalles  que  nous  trou- 
vons sur  la  flûte  n°  0,  et  mon  hypothèse  se  trouvera 
confirmée  de  façon  indiscutable. 

11  y  a,  ou  le  voit,  pour  celui  qui  voudra  tenter  le 
travail,  bien  des  découvertes  curieuses  en  perspec- 
tive dans  le  domaine  de  la  tonalité  égy|itieniie,  dont 
les  flûtes  datées  permettront  même  de  suivre  i'évo- 
lution  pas  à  pas. 

11.  —  La  trompette. 

La  trompette  n'apparaît  pas,  dans  les  représenta- 
tions égyptiennes,  avant  le  Nouvel  Empire,  et  elle 
n'est  jamais,  à  ma  connaissance,  figurée  qu'à  titre 
d'instrument  militaire.  Cet  usage  spécial  nous  expli- 
que d'ailleurs  pourquoi  l'on  ne  trouve  pas  de  repré- 
sentations de  trompettes  sous  l'Ancien  ou  le  Moyen 
Empire.  A  ces  époques,  en  effet,  il  n'existait  pas  d'ar- 
mées égyptiennes  permanentes  :  pas  de  casernes  où 
l'on  fit  dans  les  cours  des  exercices  au  son  d'ins- 
truments belliqueux;  pas  de  pro- 
menades mililaires  par  les  rues, 
musique  en  tète,  à  la  grande  joie 
des  badauds.  Oh  levait  des  trou- 
pes comme  on  pouvait,  quand 
un  danger  menaçait  le  pays,  ou  quand  une  expédi- 
tion à  l'extérieur  était  jugée  nécessaire.  La  guerre 
terminée,  les  soldats  d'un  jour  reprenaient  tranquil- 
lement, dans  les  champs,  la  houe  et  la  charrue. 

Mais  il  en  fut  tout  autrement  sous  le  Nouvel  Em- 
pire, à  cause  des  attaques  fréquentes  que  des  peuples 
voisins  firent  subir  à  l'Egypte,  et  du  désir  de  con- 
quêtes vengeresses  qui  anima  les  Touthmès  et  les 
Ramsès.  Le  métier  de  soldat  devint  alors  un  métier 
tout  comme  un  autre,  et  les  instruments  militaires 
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firent  leur  apparition.  Trompettes,  tambours  et  cro- 
tales de  cuivre  précédèrent  les  soldats  dans  leurs 
défilés  ;ï  travers  la  ville,  et  nous  avons  de  ces  scènes 
un  certain  nombre  de  représentations  (fig.  14)'. 

La  trompette  égyptienne  était  un  simple  tube  droit, 
assez  court,  terminé  par  un  pavillon  évasé  tout  à  fait 
semblable  à  celui  de  notre  trompette  moderne. 

Une  seule  trompette  égyptienne  est  parvenue  jus- 
qu'à nous,  et  encore  n'est-elle  pas  complète,  car  il 
en  maniiue  l'embouchure.  Elle  est  exposée  au  Musée 
égyptien  du  Louvre,  et  j'en  donne  ci-joint  le  croquis 
que  j'ai  pris  en  étudiant  soigneusement  l'instrument 
{fig.  43).  Cette  trompette  est  en  bronze  doré  et  pré- 


FiG.  45.  — Trompette  égyptienne*. 

sente  une  longueur  totale  de  0"',o4.  Le  plus  grand 
diamètre  du  pavillon  est  de  0™,16,  et  son  plus  petit 
diamètre,  à  l'endroit  où  il  se  joint  au  tube,  est  de 
O'°,02l).  Ce  tube  mesure  0™,44  (ce  qui  laisse  10  cm. 
pour  la  hauteur  du  pavillon)  et,  se  rétrécissant  peu 
à  peu  à  mesure  qu'il  s'éloigne  du  pavillon,  —  ce 
qui  lui  donne  une  section  conique,  — •  il  se  termine 
sur  un  diamètre  de  0™,01o  à  l'endroit  où  devait  se 
trouver  l'embouchure  disparue. 

Avec  des  proportions  aussi  exiguës  (un  égypto- 
logue  a  toujours  contemplé  avec  ébahissement  les 
immenses  trompettes  d'Aida),  il  est  évident  que 
la  trompette  égyptienne  devait  être  passablement 
criarde,  et  l'on  s'explique  facilement  pourquoi,  au 
dire  de  Plutarque^,  les  habitants  des  villes  égyptien- 
nes de  Busiris  et  de  Lycopolis,  qui,  pour  des  raisons 
d'ordre  religieux,  abhorraient  l'Ane  et  ses  braiments, 
ne  pouvaient  soufl'rir  sur  leur  territoire  les  sonne- 
ries de  trompettes,  qui  leur  rappelaient  trop  l'ani- 
mal exécré. 

On  n'a  pas  encore,  jusqu'ici,  retrouvé  dans  les 
textes  égyptiens  le  nom  de  cet  instrument. 


CHAPITRE  III 

LES    INSTRUMENTS    A    CORDES 


Généralités. 


Les  instruments  à  cordes  sont  très  fréquemment 
figurés  sur  les  monuments  et  sont  représentés  dans 
nos  musées  par  un  certain  nombre  de  spécimens  dé- 
couverts dans  les  tombes.  Malheureusement,  l'étude 
de  ces  instruments  est  à  la  fois  extrêmement  malai- 
sée et  absolument  décevante.  Si  l'on  veut  se  conten- 
ter de  décrire  les  harpes,  cithares  et  guitares  peintes 
sur  les  parois  des  tombeaux  ou  des  temples,  la  beso- 
gne, en  somme,  se  réduit  à  accompagner  de  quel- 
ques mots  plus  ou  moins  superflus  et  inutiles  un 


1.  Voir  dans  J.  Gardnfi\  Wilkitiso.'î,  op.  cit.,  l.  I,  p.  19^,  fig.  18,  la 
rcprésenlaliou  d'exercices  de  marclie  au  son  de  la  IrompeUe, 


recueil,  qui  peut  être  très  volumineux,  de  dessins 
d'instruments  relevés  sur  les  monuments.  Dans  ce 
cas,  le  dessin  est  tout  et  le  texte  n'est  à  peu  prés 
rien.  Mais  si  l'on  veut  aller  plus  loin  et  chercher  à 
se  rendre  compte,  comme  nous  avons  essayé  de  le 
faire  pour  les  iliUes,  du  rôle  pratique  que  jouaient 
les  instruments  à  cordes  dans  les  orchestres  égyp- 
tiens, on  est  immédiatement  arrêté  par  mille  diffi- 
cultés presque  insurmontables. 

D'une  part,  en  effet,  les  artistes  égyptiens  ne  se 
souciaient  pas  beaucoup  de  rendre  scrupuleusement 
tous  les  détails  techniques  d'instruments  compli- 
qués dont  le  mécanisme  leur  paraissait  chose  indif- 
férente. Combien  de  fois  n'ai-je  pas  rencontré  des 
harpes  auxquelles  les  peintres  pharaoniques  ont 
donné  dix  chevilles  pour  six  cordes,  huit  chevilles 
pour  douze  cordes?  On  ne  peut  donc,  en  somme,  se 
fier  ni  au  nombres  des  chevilles,  ni  au  nombre  des 
cordes  représentées.  Comment  s'attachaient  ces  cor- 
des'? Il  est  tout  à  fait  impossible  de  s'en  rendre 
compte  d'après  les  représentations.  Quels  rapports 
de  longueur  existaient  entre  les  cordes?  Parfois 
toutes  les  cordes  sont  de  même  dimension  et  devaient 
par  conséquent,  toutes  choses  étant  égales  d'ailleurs, 
donner  la  même  note.  D'autres  fois  elles  présentent 
tant  de  différence  entre  elles  que,  sur  six  ou  sept 
cordes,  la  plus  petite,  quatre  ou  cinq  fois  moindre 
que  la  plus  grande,  devait  sonner  à  plusieurs  octaves 
d'intervalle  de  la  première.  Plusieurs  octaves  pour 
six  ou  sept  cordes,  c'est  bien  invraisemblable.  Il  n'y 
a  donc,  on  le  voit,  rien  à  tirer,  au  point  de  vue  acous- 
tique, des  représentations  d'instruments  à  cordes. 
Sans  compter  que  les  dessinateurs  modernes  de  ces 
peintures  antiques  viennent  ajouter  bien  souvent 
leur  dédain  ou  leur  ignorance  du  détail  important  à 
rendre,  à  la  négligence  ou  à  l'incompétence  musi- 
cale de  leurs  confrères  d'autrefois. 

D'ordinaire,  un  sculpteur  égyptien  venait,  sur  un 
croquis  dessiné  légèrement  à  l'encre,  exécuter  en 
bas-relief  les  détails  d'une  harpe.  Il  ne  prenait  pas 
toujours  la  peine  de  graver  les  cordes,  travail  péni- 
ble et  peu  intéressant,  et  laissait  au  peintre  qui  de- 
vait achever  l'œuvre  le  soin  de  les  tracer  lui-même 
en  couleur.  Mais  il  se  trouve  que,  dans  la  plupart 
des  cas,  les  couleurs  ont  disparu  avec  le  temps  :  et 
voilà  pourquoi  nous  nous  trouvons  si  souvent  en  pré- 
sence de  harpes  sans  cordes,  où  les  mains  de  l'exé- 
cutant semblent  jouer  dans  le  vide  (fig.  46  et  59). 

D'autre  part,  l'étude  des  instruments  à  cordes  ex- 
posés dans  les  musées  est  impossible  à  faire  de  loin. 
Des  photographies,  même  très  nombreuses  et  admi- 
rablement réussies,  laissent  toujours  dans  l'ombre 
et  dans  le  doute  des  détails  d'importance  capitale. 
Des  descriptions,  des  mensurations,  n'ont  de  valeur 
que  si  celui  qui  les  donne  est  très  compétent  en 
matière  de  facture  d'instruments  à  cordes,  ce  qui 
est  rarement  le  cas  parmi  les  conservateurs  de  col- 
lections archéologiques.  L'aider  de  loin  et  lui  préci- 
ser les  points  spéciaux  à  étudier?  Mais  comment  le 
renseigner  à  ce  sujet,  puisque,  précisément,  on  lui 
demande  des  renseignements  sur  un  instrument 
qu'on  ne  connaît  pas?  Pour  les  Uùtes,  la  chose  est 
des  plus  simples;  il  suffit  d'envoyer  un  croquis  théo- 
rique avec  indication  des  mesures  à  prendre.  Pour 
les  instruments  à  cordes,  il  n'y  a  qu'à  se  résigner  à 
faire  un  voyage  à  Berlin,  Londres,  Turin  ou  Leyde. 


2.  Must^c  égyptien  du  Louvre  :  N.  909  ;  G,  99. 

3.  De  laide  et  Osiride,  cap.  30. 
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Enfin,  —  et  c'est  là  qu'après  les  dil'licultés  plus 
ou  moins  heureusement  surmontées  apparaît  la  dé- 
ception, —  comment,  même  si  on  a  une  harpe 
égyptienne  entre  les  mains,  à  sa  disposition  ab- 
solue, même  si  on  la  possède  en  toute  propriété, 
comment  se  rendre  compte  des  notes  qu'elle  pouvait 
donner? 

Pour  les  flûtes,  le  procédé  n'a  rien  de  difficile.  On 
peut,  même  de  loin,  par  le  calcul,  savoir  quelle 
cote  une  llùte  doit  donner.  D'après  la  loi  d'acousti- 

que  n  =  — -,  on  sSit  que  si  une  flûte  mesure  O'°,96o, 


tin  n'a  qu'à  faire   l'opération  — 


3:^7 


:  174  pour 


2  X  0,y6o 

en  conclure  que  la  note  fondamentale  de  cette  flûte, 
ayant  174  vibrations  à  la  seconde,  est  exactement 
au  diapason  de  notre  fa,,  qui  a  174  vibrations.  Or, 
c'est  justement  le  cas  pour  la  flûte  n»  0  :  elle  me- 
sure 0"',06o  et  aurait  certainement  donné  le  fa2  si, 
en  l'allongeant  d'une  embouchure  de  quelques  cen- 
timètres, oh  ne  l'avait  fait  baisser  d'un  demi-ton,  ce 
qui  a  amené  un  mi^. 

Mais,  pour  les  cordes,  les  lois  physiques  sont  bien 
plus  complexes.  Outre  la  longueur  de  la  corde,  il 
faut  prendre  en  considération  :  i"  son  diamètre;  2» 
sa  densité;  3°  sa  tension.  Or,  ces  éléments  nous  font 
totalement  défaut,  les  harpes  nous  étant  la  plupart 
du  temps  parvenues  sans  cordes,  et  d'ailleurs  la 
tension  primitive,  qui  est  le  point  principal,  étant 
absolument  impossible  à  déterminer  dans  un  ins- 
trument détendu  par  le  temps. 

11  n'y  aura  donc  pas  lieu  de  dres- 
ser, pour  les  instruments  à  cordes, 
une  liste  descriptive  analogue  à 
celle  qu'il  était  indispensable  de 
donner  pour  les  flûtes.  Est-ce  à  dire 
qu'on  ne  peut  tirer  aucun  parti, 
concernant  les  principes  de  la  mu- 
sique égyptienne,  des  représenta- 
tions de  harpe  sur  les  monuments? 
Ce  serait  aller  trop  loin.  Je  crois, 
au  contraire,  que,  lorsqu'on  aura 
résolu  complètement  les  divers  pro- 
blèmes que  nous  oITre  l'étude  des  H 
flûtes,  on  pourra  utiliser  avec  avan- 
tage les  scènes  dans  lesquelles  des 
harpistes  sont  représentés  en  train 
de  jouer  en  même  temps  que  des 
flûtistes. 

En  ell'et,  étant  donné,  par  exem- 
ple, telle  scène  où  un  flûtisle  est 
accompagné  d'une  harpe  à  22  cor- 
des, comment  expliquer  cette  union 
de  deux  instruments  dont  l'un  ne 
possédait  en  général  que  quatre  ou 
cinq  notes,  tandis  que  l'autre  en 
possédait  quatre  ou  cinq  fois  plus? 
Je  sais  bien  que  «  qui  peut  le  plus, 
peut  le  moins  »,  et  que  le  harpiste 
pouvait,  accompagnant  à  l'unisson  une  flûte  à  cinq 
notes,  n'utiliser  que  cinq  cordes  de  sa  harpe.  Mais 
l'explication  est  peut-être  trop  simpliste,  et  il  y  aura 
lieu,  vraisemblablement,  d'examiner  ces  deux 
points  :  1"  le  harpiste  ne  faisait-il  pas,  sur  un  chant 
très  simple  de  flûte,  un  accompagnemenl  plus  com- 
pliqué; 2"  le  flûtiste,  —  et  c'est  là  une  question  ex- 
trêmement intéressante  à  étudier,  —  ne  pouvait-il 
tirer  de  sa  flûte,  outre  les  cinq  notes  fondamentales, 
les  premiers  et  seconds  harmoniques  de  ces  notes, 


en  la  faisant  octavier  et  «  quinloyer»,  conuiie  écrit 
Fétis  à  propos  de  la  flûte  de  Florence? 

Notre  travail,  en  somme,  doit  donc  se  borner  à  l'é- 
numéralion  chronologique  des  quelques  instruments 
à  cordes  connus  des  anciens  Égyptiens,  avec  quel- 
ques remarques  sur  les  particularités  intéressantes 
que,  par  hasard,  peuvent  nous  fournir  les  représen- 
tations. 

II.  —  Ija  harpe. 

La  harpe  est,  à  vrai  dire,  le  seul  instrument  à 
cordes  qui,  en  Egypte,  soit  réellement  d'origine 
égyptienne.  La  cithare,  la  guitare,  le  trigone,  comme 
on  le  verra  plus  loin,  ont  été  im|iortés  d'Asie  en 
Egypte  à  une  époque  relativement  récente.  La  harpe 
ne  se  rencontre  pas  sur  des  monuments  aussi  an- 
ciens que  ceux  qui  nous  ont  fait  connaître  les  pre- 
miers emplois  du  crotale  et  de  la  flûte.  C'est  seu- 
lement sous  la  1V«  dynastie,  au  début  de  l'Ancien 
Empire,  que  des  tombeaux  de  la  nécropole  mem- 
phite  nous  révèlent  l'existence  de  la  harpe  en  Egypte. 

La  harpe  de  l'Ancien  Empire  n'est  ni  très  grande 
ni  très  riche  en  notes  (fig.  40,  47,  48).  Dépassant  le 
plus  souvent  d'assez  peu  la  tête  d'un  homme  accroupi 
à  terre,  elle  ne  devait  guère  mesurer  d'ordinaire 
plus  d'un  mètre  et  demi  de  hauteur;  on  en  rencon- 
tre pourtant  quelques-unes  qui  peuvent  aller  jusqu'à 
deux  mètres  environ.  Le  corps  sonore,  qui  reposait 
sur  le  sol,  était  tout  juste  assez,  long  pour  donner 
place  à  six  ou  huit  cordes.  De  là  s'élevait  en  arc  une 


La  harpe  sous  l'Ancien  Kmpire'. 


longue  tige  dont  l'extrémité  portait  un  certain  nom- 
bre de  chevilles.  Le  corps  sonore  est  tantôt  figuré 
comme  s'il  était  vu  de  haut  (fig.  47),  tantôt  de  pro- 
fil (fig.  48),  tantôt  de  manière  à  faire  voir  à  la  fois 
le  profil  et  le  plan  (fig.  49).  En  réunissant  ces  di- 
verses  données,  on  constate  que  le  corps  sonore 


1.  i  1^.  ^ii=--  K.  l'AiïKj  and  A.  l'iarE,  The  tomb  of  Ptah-hetep,  Lon- 
don.  IS'.lS,  pi.  x\xv.  —  Fig.  47  =  W.  M.  FLI^DFn^*  Pétrie.  Deshasheh^ 
Loiiflon,  18U8,  pi.  XII. —  Fig.  48  =  E.  Gbéoaut,  le  Musée  égyptien,  in-fol,, 
Caire,  l.  I,  1890-1900,  pi.  xxvi. 
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€t;iil  une  cavité  en  l'orme  de  losaiif;e  mi-concave  et 
mi-coiivexe,  creusée  peu  proroiuii'mcnl  dans  une 
pièce  de  bois  et  traversée  d'un  boid  à  l'autre,  dans 
le  sens  du  iirand  axe,  par  un  bâton  où  venaient  s'at- 
tnclier  les  cordes.  Un  morceau  de  parchemin,  très 
vraisemblablement,  recouvrait  cl  l'erruait  la  cavité, 


FiG    49.  — Le  corps  sonore', 

et,  comme  il  était  tendu  en  passant  par-dessus  le 
bâton  d'attache  des  cordes,  celles-ci  devaient  traver- 
ser par  de  petits  trous  le  parchemin  pour  pouvoir 
■être  attachées  au  bâton.  On  remarquera  [fifs..  46)  le 
système  au  moyen  duquel  les  Kiçyptiens  empêchaient 
leur  harpe  de  i,'lisser  en  avant.  C'est  un  petit  plan- 
cher de  bois  terminé  en  arrière  par  une  sorte  de 
dossier  à  angle  droit  où  vient  s'appuyer  la  tige  de 
la  harpe,  et  en  avant  par  un  petit  lion  sculpté  qui 
semble  arrêter  l'instrument  avec  ses  pattes.  Il  y  a  là 
(comme  on  l'a  fait  remarquer  déjà  pour  les  barres 
des  portes)  un  calembour  figuratif  ingénieux,  le 
lion,  en  égyptien,  ayant  la  valeur  schnâ,  et  ce  mot 
signifiant  justement  «  arrêter,  empêcher  de  passer». 
Les  légendes  hiéroglyphiques  qui  accompagnent  ces 
représentations  (fig.  47,  4S)  se  lisent  saq  bain-il, 
«  jouer  de  la  harpe  »,  et  nous  montrent  que,  dès 
l'Ancien  Empire,  la  harpe  portait  en  égyptien  le  nom 

■de  J  '  .^  ^,  bainit,  qu'elle  a  conservé  pendant 
toute  la  durée  de  la  civilisation  pharaonique. 

Sur  les  quatre  harpes  figurées  ici,  trois  ont  sept 
cordes,  ou  plus  exactement  deux  ont  sept  cordes  et 
Tine  a  sept  chevilles  (fig.  46  à  dr.),  les  cordes,  peintes 
autrefois,  ayant  disparu  depuis  longtemps.  Mais  la 
quatrième  harpe  (fig.  46  à  g.)  a  dix  chevilles.  En  faut-il 
conclure  qu'elle  avait  dix  cordes?  J'en  doute,  car 
elle  n'est  pas  plus  large  que  la  harpe  de  droite  (elle 
serait  même  plutôt  plus  étroite),  et  l'on  peut  penser 
que  le  sculpteur  a  placé  dix  chevilles,  qu'il  avait 
représentées  trop  petites,  uniquement  pour  remplir 
tout  l'espace  compris  entre  le  haut  de  l'instrument 
€t  la  tète  du  harpiste. 

Jamais  je  n'ai  remarqué  plus  de  sept  cordes^  sur 
les  harpes  de  l'Ancien  Empire,  et,  en  tenant  compte 
d'un  bas-relief  de  Deir-el-Gebraoui'  qui  nous  montre 
sept  harpistes  rangés  côte  à  côte,  on  est  en  droit  de 
se  demander  si  le  choix  de  sept  instrumentistes  dans 
ce  cas  n'avait  pas,  précisément,  comme  raison  d'être 
le  désir  de  représenter  au  moyen  d'un  harpiste  cha- 
cune des  sept  cordes  de  la  harpe  en  usage  à  cette 
époque. 

Sous  le  Moyen  Empire  la  harpe  est,  de  façon  gé- 
nérale, un  peu  plus  grande  que  sous  l'Ancien  Empire. 
Elle  n'en  a  pas  moins,  la  plupart  du  temps,  sept 
cordes  seulement  (fig.  50).  D'ailleurs,  les  documents 
sont  assez  rares  pour  cette  époque*.  On  y  constate 

1.  b'apit-s  J.  CA|)D^F^  Wii.kikson,  op.  cit..  !..  I.  p.  437. 

2.  Dcuï  harpes  d'une  lonibe  de  Giiéh  (IV'  djnaslici,  publiées  par 
J.  GABDNEn  Wii  KiNsoN  {locu  Cit.,  I.  I,  p.  437),  mil  cliaeunc  sepi  cordes. 

3.  N.  DE  G.  Davifs,  l'Iie  rock  tombs  of  Ih'ir  cl  llcOràirt,  Londoii, 
«.  I,  190i,  pi.  VHI. 

i.  Trois  harpes  seulement  ont  élé  relevées  sur  les  nombreuses  slèles 


que  la  grande  préoccupation  des  harpistes  était  de 
trouver  un  moyen  commode  pour  empêcher  leur 
instrument  de  glisser  en  avant,  et  bien  des  systèmes 
ont  été  imaginés  avant  d'en  arriver  à  la  faliricatiou 
des  harpes  se  tenant  d'elles-mêmes  en  équilibre  sta- 
ble. Dans  la  fresque  reproduite  ici  (fig.  liO),  on  voit 


Fig.  50.  —  La  har|ic  suus  le  Moyen  Empire'. 

I  que  le  butoir  ou  arrêtoir  destiné  à  remédier  au  glis- 
sement du  lourd  instrument  est  conçu  sur  le  même 
plan  que  celui  de  l'Am-ien  Empire  (fig.  40).  Un  dos- 
sier épouse  le  contour  de  la  harpe,  une  saillie  en 
avant  retient  la  partie  antérieure  de  l'instrument; 
mais,  pour  plus  de  sûreté,  la  tige  de  la  harpe  est 
attachée,  au  moyen  d'un  double  lien,  à  la  partie  su- 
périeure du  butoir. 

Sous  le  Nouvel  Empire,  les  harpes  ont  des  cordes 
de  plus  en  plus  nombreuses.  On  en  trouve  très  sou- 
vent qui  n'ont  que  sept  cordes,  —  ce  qui,  décidémeni, 
tend  à  nous  prouver  que  le  type  heptacorde  fut  long- 
temps pour  les  Egyptiens  le  modèle  normal,  —  mais 
les  harpes  à  huit,  dix,  quinze,  vingt  cordes  ne  sont 
pas  rares  (plus  tard,  le  trigone  aura  jusqu'à  22  cor- 
des, maximum  que  les  I^gyptiens  n'ont  jamais  dé- 
passé). D'autre  part,  on  apporte  progressivement  plus 
d'attention  à  l'aspect  esthétique  de  l'instrument.  Le 
corps  sonore  prend  de  plus  en  plus  d'importance,  et, 
s'allongeant  au  détriment  de  la  tige  d'attache  des 
cordes,  on  arrive  à  réduire  celle-ci  à  un  minimum  do 
longueur.  Des  décorations  souvent  fort  riches  cou- 
vrent tout  l'instrument.  Un  texte  d'Ahmès  1°"',  premier 
roi  de  la  XVHI"  dynastie,  fait  mention  d'une  <■  harpe 
en  ébène  incrustée  d'or  et  d'argent,  avec  butoirs  en 
argent,  en  forme  de  lions,  et  chevilles  en  or''  u.  Une 
harpe  de  la  même  époque  était  «  fabriquée  en  or  et 
en  argent,  ornée  de  lapis-lazuli  et  de  turquoise,  ainsi 


du  Moyen  Empire  du  Musi!'e  du  Caire  (H.-O.  Lance  und  H.  Sch-i^fer, 
Grab-  uiifi  Dcn/cstctiic  ilc3  mittlcren  lieicks,  Berlin,  l.  IV,  1902,  pl.cxl, 
n"*  556-558),  Elles  ont  de  cm']  a  sept  cordes. 

5.  F.  Ll,  GniKFiTH,  lieni  IJasaii,  l.ondon,  t.  IV,  1000,  pi.  xvl. 

6.  A«7i.  du  Serv.  des  ant.  de  l'Eijypte,  t.  IV,  p.  2!). 
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que  de  toute  espèce  de  pierres  précieuses'  ».  Des 
appendices  décûiatil's  surmontent  la  tiire  de  l'instru- 
ment; d'autres  en  ornent  la  partie  inférieure.  Le 
record  de  la  magnificence  est  bien  certainement  dé- 
tenu par  les  deux  harpes  du  tombeau  de  RamsèsIII, 


FiG.  51.  —  La  harpe  sous  le  Nouvel  Empire". 

que  l'on  a  cent  fois  reproduites  et  dont  je  donne  ici 
un  croquis  très  sommaire  de  la  plus  belle  (fif;.  51). 
Est-ce  par  réaction  contre  des  modèles  d'instru- 
ments qui  devenaient  de  plus  en  plus  lourds  et  coû- 
teux'.' Est-ce  par  désir  de  protester  contre  l'augmen- 
tation sans  cesse  grandissante  du  nombre  des  cordes? 
Est-ce   dans  le  dessein  de  donner  à  la  harpe   une 


sonorité  nouvelle?  Ce  qu'il  y  a  de  certain,  c'est  que, 
tandis  que  nous  voyons,  d'un  côté,  la  harpe  devenir 
de  plus  en  plus  compliquée,  nous  la  voyons,  d'autre 
part,  se  réduire  au  point  de  n'être  plus  qu'un  petit 
instrument  très  léger  et  très  portatif  (fig.  b2),  que 
l'on  jouait  en  le  tenant  sur  une  épaule  et  qui  n'a- 
vait jamais  plus  de  trois  ou  quatre  cordes  (fig.  53, 
54).  Ce  sont  ces  petites  harpes  que  l'on  trouve  le  plus 
fréquemment  dans  les  tombes  et  dont  les  carcasses, 
privées  la  plupart  du  temps  de  leurs  chevilles,  de 
leurs  cordes  et  de  leur  revêtement  de  parchemin, 
emplissent  les  vitrines  de  nos  musées  et  ressemblent 
à  de  grandes  cuillères  à  pot,  au  manche  un  peu  re- 
courbé. 

Cet  instrument  est  intéressant  surtout  parce  qu'il 
nous  permet  de  nous  poser  cette  question  :  est-ce 
de  cette  minuscule  harpe  portative  à  trois  ou  quatre 
cordes  que  dérive  la  guitare? 

Que  l'on  redresse,  en  effet,  la  tige  de  cette  harpe 
dans  le  prolongement  du  corps  sonore,  qu'on  tourne 
d'un  quart  de  cercle  le  bâtonnet  où  s'attachent  les 
cordes,  et  l'on  obtiendra  une  guitare.  Or,  cette  petite 
harpe  portative  est  très  rare  dans  les  représentations, 
elle  semble  n'avoir  été  que  le  caprice  d'un  moment  ; 
la  guitare  la  remplaça  bien  vite  et  prit  partout  sa 
place  dans  les  orchestres.  Il  y  aurait  là  l'objet  d'in- 
téressantes comparaisons  à  faire,  si  l'on  découvrait 
un  jour  quelque  guitare  dans  une  tombe  égyptienne 
et  si  l'on  pouvait  établir  de  façon  certaine  une  rela- 
tion intime  entre  les  deux  instruments. 


111. 


La  cithare. 


FiQ.  52-54.  —  La  harpe  portative'. 


1.  H.  BnDGSCH,  Thésaurus,  p.  1290. 

2.  Croquis  d'après  J.  Caiidneu   Wu.kikson,  op.   cil.,  t.  I,  p.   436, 
pi.  x[  bis. 

3.  Fig.  52  =  dessin  (assez  inexact)  de  Ricli,  d'après  J.  Gaudseu  Wji.- 
KINSON,  op.  cit.,  t.  1,  p.  474,  fig.  240,  n°  2.  —  Fig.  63  =  ibiii.,  p.  405 


Sous  la  XII°  dynastie,  dans  la  capitale  du  nome  de 
rOryx,  vivait,  il  y  a  quatre  mille  ans, 
un  grand  seigneur  nommé  Khnoura- 
hotep.  Ce  haut  personnage  devint 
gouverneur  du  nome  et,  selon  la  cou- 
tume égyptienne,  passa  la  plus  grande 
partie  de  sa  vie  à  se  faire  construire 
sa  tombe.  Sur  les  parois  de  celte 
tombe,  qui  s'est  conservée  jusqu'à 
nous  et  qui  fait  aujourd'hui  la  célé- 
brité du  modeste  village  de  Béni- 
Hassan,  Khnoum-hotep  fit  représen- 
ter en  couleurs,  outre  les  menus  faits 
de  sa  vie  journalière,  certains  épiso- 
des les  plus  intéressants  de  son  exis- 
tence. 

Une  de  ces  scènes  nous  fait  assister 
à  une  visite  que  reçut  un  jourKhnoum- 
hotep. Trente-sept  AajnoM,  c'est-à-dire 
des  gens  de  race  sémitique  habitant 
le  nord  du  Sinaî,  vinrent  se  présenter 
à  Khnoum-hotep,  porteurs  de  présents 
consistant  en  pochettes  de  fard  noir 
pour  les  yeux  (stibium).  Khnoum-ho- 
tep, qui  dirigeait  alors  la  décoration 
de  son  tombeau,  y  fit  dessiner  la  pe- 
tite caravane  avec  ses  costumes  aux 
tons  criards,  ses  ânes  dont  l'un  porte 
deux  bébés  dans  un  bissac,  ses  gazel- 
les et  ses  bouquetins  pris  vivants 
pendant  la  traversée  du  désert*.  Il 
s'attacha  surtout  à  faire  reproduire  avec   soin  les 


—  Fig.  54  =  A.  DE  LA  Face,  Histoire  générale  de  la  musi/jue  et  de  la 
danse.  Paris,  t.  Il,  1844,  pi.  xvu,  fig.  20. 

4.  Voir  une  belle  reproduction  en  couleurs  de  celte  scène  dans  J. 
Gahdner  Wii.KiKsuN,  op.  cit.,  t.  1,  p.  480,  pi.  xu. 
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menus  objets  curieux  que  portaient   avec   eux  les 
lUranpes  visiteurs. 

Or,  un  de  ces  objets  est  particuliéreniL'iit  iiitiros- 
sant  pour  le  sujet  qui  nous  occupe.  C'est  une  citluue 
;'i  huit  cordes,  que  l'on  voit  alors  pour  la  première 
l'ois  en  l'gypte  et  qu'on  n'y  reverra  que  cinq  siècles 
plus  tard  (lig.  oo).  Nous  avons  donc  là,  de  façon  cer- 
taine, la  preuve  que 
la  cithare  ne  fut  pas 
inventée  en  Egypte, 
mais  y  fut  révélée 
pour  la  première 
fois,  sous  la  X1I°  dy- 
nastie, par  des  Asia- 
tiques de  passage  et, 
très  vraisemblable- 
ment, y  fut  plus  tard 
importée  d'Asie,  au 
temps  où,  sous  la 
XVllI'  dynastie,  les 
Touthmès  et  les 
Aménophis  firent  la 
conquête  de  la  Syrie. 
La  cithare,  en  ef- 
fet,  joue  un  rôle  très 
important  dans  la 
musique  égyptienne 
à  partir  du  début  du 
Nouvel  Empire.  On 
sait  que  la  cithare 
diffère  de  la  lyre  en 
ce  que,  tandis  que  la 
lyre  est  composée  d'une  écaille  de  tortue  surmontée 
de  deux  cornes  de  bœuf,  la  cithare  est  construite 
entièrement  en  bois.  A  part  ce  détail  de  facture,  les 
deux  instruments  sont  d'ailleurs  du  même  type  et 
sont  conçus  d'après  le  même  principe.  Il  existe  une 
cithare  égyptienne  cà  Berlin-,  une  à  Leyde^  et  une 
troisième  au  Musée  du  Caire*.  Les  cordes  de  ces 


FiG.  55.  —  La  cithare  sous  le 
Moyen  Empire'. 


FiG.  56-57 


■  La  cithare  sous  le  Nouvel  Empire''. 


trois  instruments  ont  disparu.  Celles  de  Leyde  par- 
taient toutes  d'un  petit  arceau  métallique  fixé  à  la 


i.  E.  Newderry.  Béni  Basan,  London,  t.  I.  1893,  pi.  xxxi. 

-.  Publiée  pour  la  première  fois  en  dessin  dans  J.  GAiio>En  Wilkisson. 
op.  cit.,  t.  1,  p.  477.  fig.  244,  puis  en  plioloçrapliic  dans  Kaniglicfin 
Museen  zu  Berlin:  ausfùlirUcftes  Yerzeicfinis  der  rgyptischen  Altcr- 
tlmmer,  Berlin,  1899,  p.  219. 

3.  PuLliéc  pour  la  première  fois,  en  dessin,  dans  C   Leemans,  .î/o'i«- 


base  de  l'instrument  et  se  séparaient  en  éventail;  on 
ne  peut  donc  savoir  quel  était  le  nombre  de  ces  cor- 
des. Celles  de  Berlin  étaient  fixées,  sur  le  cordier, 
dans  des  encoches  qui  sont  au  nombre  de  treize. 
Enfin,  celles  du  Caire  glissaient,  le  long  de  la  barre 
supérieure  ou  joui;,  nu  moyen  d'anneaux  mobiles 
qui  sont  au  nombre  de  huit.  Donc,  huit  cordes  d'une 
part,  treize  cordes  de  l'autre,  tels  sont  les  rensei- 
gnements que  nous  fournissent,  sur  le  nombre  des 
cordes,  les  spécimens  découverts  dans  les  tombes. 

D'après  les  représentations  égyptiennes,  les  citha- 
res avaient  de  cinq  à  dix-huit  cordes.  La  cithare  se 
jouait  tantôt  au  moyen  d'un  plectrum  (lig.  b6),  tan- 
tôt simplement  avec  les  doigts  (fig.  57).  Nous  avons 
vu  que  la  vieille  cithare  figurée  à  Béni-Hassan  (fig.  55) 
se  jouait  au  moyen  d'un  plectrum.  On  peut  en  con- 
clure que  le  plectrum  était  en  usage  dans  le  pays  d'où 
la  cithare  vint  en  Egypte  et  qu'il  fut  iniporlé  sur  les 
rives  du  Nil  en  même  temps  que  cet  instrument. 
Aussi  les  Égyptiens,  habitués  à  jouer  la  harpe  avec 
les  doigts  seuls,  se  passèrent  le  plus  souvent  de  plec- 
trum pour  jouer  la  cithare. 

Enfin,  la  cithare  était  le  plus  souvent  portée  ho- 
rizontalement, les  cordes  parallèles  au  sol  (fig.  55, 
56,  57).  Parfois,  pourtant,  on  la  portait  verticalement. 

IV.  —  La  gnitare. 

Longtemps  on  a  admis  en  égyptologie  que  la  gui- 
lare  est  l'un  des  plus  anciens  instruments  de  musi- 
que que  connaissaient  les  Égyptiens.  Et  pourtant,  les 
égyptologues  étaient  forcés  de  reconnaître  que  cet 
instrument  n'est  figuré  sur  les  monuments  qu'à  par- 
tir de  la  XVllI"  dynastie.  Cette  opinion  sur  l'anti- 
quité de  la  guitare  en  Egypte,  —  opinion,  comme  on 
le  voit,  contredite  par  les  faits,  — reposait  en  partie 

sur   l'interprétation  du  signe   hiéroglyphique  «,#> 

qui  se  lit  nefer. 
Champollion  y  vitla  représentation  d'un  théorbe,  et 
depuis,  jusqu'à  la  plus  récente  grammaire 
égyptienne  parue  (celle  d'Erman  en  1902:, 

—  y  compris  la  mienne,  je  dois  l'avouer, 

—  le  signe  nefer  a  toujours  été  rangé,  avec 
la  harpe  et  le  sistre,  parmi  les  signes  hiéro- 
glyphiques représentant  des  instruments 
de  musique.  Dans  le  premier  type  donné 
ci-dessus,  on  voyait  un  théorbe  ou  luth  à 
deux  cordes,  et,  dans  le  second  type,  le 
même  instrument  à  quatre  cordes.  Il  faut 
reconnaître,  à  la  décharge  des  égyptolo- 
gues, que  le  signe  nefer  présente  bien 
effectivement  la  forme  d'une  guitare. 

Un  autre  motif  venait  même  confirmer 
cette  manière  de  voir.  Le  mot  hébreu  ne- 
hel  désigne  un  instrument  à   cordes.   Or, 
entre  nebel  et  nefer  il  y  a,  en  phonétique 
sémitique,  si  peu  de  différence,  que  l'on 
considérait  les  deux  mots  comme  identi- 
_  ques,  l'un  sous  une  forme  égyptienne,  et 
l'autre  sous  une  forme  hébraïque.  On  ne 
sait  trop,  il  est  vrai,  ce  qu'était  au  juste  le 
nebel,  mais  la  question  intéressait  peu  les  égyptolo- 
gues, du  moment  que  le  nebel  était  un  instrument  à 


mens  égyptiens  du  Musée  d'antiquités  d^'s  Pays-Bas,  à  Leide,  in-fol., 
pi.  ccxi.n. 

4.  Publiée  en  pholograpliie  pnr  .M.  J.  Combarieux  dans  la  /tenue  mu- 
sicale, Paris,  1907,  n°  13.  p.  337. 

D.  Fig.  oti  =  J.  GAnoxF-ii  WiLKiNSON,  op.  cit.,  t.  I,  p.  476.  fig.  242,  n'  i. 
—  Fig.  57  =  ibid.,  fig.  242.  n"  1. 
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cordes,  et  les  hébraisants,  toujours  fort  embarras- 
sés quand  il  s'agit  d'identifier  un  instrument  de  mu- 
sique nommé  dans  l'Ancien  Testament ,  pouvaient, 
de  leur  coté,  s'appuyer  sur  la  forme  du  signe  nefer 
et  sur  l'identité  entre  nehel  et  nefer  pour  voir  dans  le 
ncbel  une  sorte  de  guitare. 

Enfin,  dernière  coïncidence   étrange,  il  existe  un 

mot  égyptien,  5"^+  nefer-il  [it  est  la  désinence 
féminine),  qui,  d'après  son  déterminatif,  désigne  un 
objet  en  bois.  Que  pouvait  être  cet  objet  en  bois, 
sinon  l'instrument  de  musique  représenté  par  le  si- 
gne nefer?  Et  c'est  bien  ainsi  que  certains  compri- 
rent le  mot  nefer-it',  venant  ainsi  apporter  un  nou- 
vel argument  en  faveur  de  l'interprétation  courante 
du  signe  nefer. 


Fia.  58.  —  La  guitare  sous  le  Nouvel  Empire'. 

Cette  question  m'a  préoccupé  longtemps.  Il  me 
semblait  inadmissible  qu'un  instrument  de  musique, 
figurant  uu  nombre  des  signes  liiéroglyphiques  dès 
l'Époque  arcliaique,  ne  fût  jamais  représenté  dans 
les  scènes  musicales  qu'à  partir  du  Nouvel  Empire. 
Je  comparai  les  représentations  peintes  de  la  guitare 
avec  des  spécimens  coloriés  et  détaillés  du  signe 
nefer,  et  je  remarquai  qu'il  se  trouve,  sur  la  partie 
elliptique  du  signe,  des  ornementations  en  forme  de 
disque  et  de  croissant  qu'on  ne  trouve  jamais  figu- 
rées sur  les  guitares.  D'autre  part,  étudiant  de  très 
près  le  TLioinefer-it,  je  constatai  qu'il  signifie  «  gou- 
vernail »,  et  non  pas  i<  luth  »  ou  «  théorbe  »,  ou 
même  «  lyre  ».  Enfin,  retournant  en  sens  inverse  le 
raisonnement  de  ceux  qui  pensaient  que,  puisque 
le  signe  nefer  est  un  instrument  de  musique,  le  mot 
nefer-U  doit  désigner  cet  instrument,  je  me  dis  que, 
puisque  le  mot  nefer-it  signifie  «  gouvernail  »,  le  si- 
gne nefer  Aoïi  très  vraisemblablement  représenter  un 
gouvernail.  Et  je  me  mis  à  étudier  les  bateaux  figurés 
si  fréquemment  sur  les  bas-reliefs.  Je  ne  tardai  pas  à 


remarquer  qu'en  efl'et  le  gouvernail  a  exactement, 
dans  la  plupart  des  cas,  la  forme  du  signe  ivfer.  Le 
gouvernail,  sur  les  bateaux,  est  le  plus  souvent  pen- 
ché obliquement,  mais  quelquefois,  cependant,  il  est 
presque  vertical.  Or,  il  se  trouve  que  les  exemples 
les  plus  anciens  que  l'on  connaisse  du  signe  nefer 
représentent  précisément  ce  signe  penché  oblique- 
ment, absolument  comme  le  gouvernail  de  la  ma- 
jeure partie  des  bateaux.  Cette  forme  antique  du  signe 
date  de  la  11°  dynastie  et  entre  dans  le  nom  du  roi 
Nefer-ka^. 

Double  conclusion  :  1°  le  signe  nefer  doit  définiti- 
vement changer  de  place  dans  les  grammaires  égyp- 
tiennes et  passer  du  chapitre  des  inslruments  de 
musique  au  chapitre  des  bateaux;  2°  les  Egyptiens 
n'ont  pas  connu  la  guitare  avant  le  Nouvel  Empire, 
comme  le  faisait  du  reste  présumer  la  date  des  mo- 
numents où  sont,  pour  la  première  fois,  figurées  des 
guitares. 


1.  P.  PiHRRET,  Vocabulaire  hu'rogîyphigue,  p.  263,  s.  v.  nefer-it. 

2.  E.    Puisse  d'Avknses,  Histoire  de  l'art  égyptien,  Paris,  in-l'ol., 
1858,  pi.  sans  numéro. 


FiG.  59.  —  Trigone  d'Époque  saïte'. 

Cette  importante  question  tranchée,  il  ne  reste 
plus  que  peu  de  chose  à  dire  sur  la  guitare  égyp- 
tienne. Dérive-t-elle,  comme  j'ai  été  amené  à  me  le 
demander,  de  la  petite  harpe  à  trois  ou  quatre  cor- 
des dont  on  aurait  redressé  le  manche?  A-t-elle  plu- 
tôt été  importée  d'Asie,  comme  tend  à  le  faire  croire 
ce  fait  qu'on  la  jouait  à  l'aide  du  plectrum  et  que 
le  plectrum  a  été  importé  de  Syrie  en  Egypte'?  Je 
pencherais  plutôt  vers  cette  dernière  manière  de 
voir,  d'autant  plus  que  la  guitare  est  représentée 
sur  des  monuments  chaldéo-assyriens. 

La  guitare  se  rencontre  très  souvent  sur  les  mo- 
numents du  Nouvel  Empire,  mais  elle  a  toujours  à 
peu  près  la  même  forme  (flg.  S8).  Tantôt  elle  a  deux 
cordes,  tantôt  trois.  Toujours  on  la  joue  au  moyen 
du  plectrum,  ce  dont  on  a  voulu  tirer  la  conclusion, 
probablement  erronée,  que  les  cordes  étaient  en  mé- 
tal. Chose  étrange,  on  ne  trouve  jamais  de  chevilles 
représentées  au  haut  du  manche;  mais  les  extrémi- 

3.  Annales  du  Service  des  antiquités  de  l'Egypte,  t.  Vil,  p.  257-281. 
A:  Bas-relief  du  musée  d'Alexandrie,  publié  dans  G.  Maspero,  le  Musée 
égyptien,  Caire,  1.  II.  19U7,  pi.  xl. 
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tés  des  cordes,  au  bout  du  manche,  pendent  de  dix 
ou  douze  centimètres  et  sont  terminées  par  des  ilo- 
ches,  comme  dans  le  trii;one  qu'il  nous  reste  à  étu- 
dier. Peut-être  passait-on  simplement  les  cordes  dans 
des  trous  percés  à  l'extrémité  du  manche  et  les  liait- 
on  fortement  après  les  avoir  ten- 
dues. 

En  tout  cas,  outre  l'emploi  du 
plectrum,  ces  Hoches  pendantes, 
qui  se  présentent  également  sur 
le  trii;one  d'origine  asiatique, 
semblent  bien  nous  prouver  que 
la  guitare  l'ut  importée  d'Asie. 
J'ajouterai  que  l'absence  de  che- 
villes sur  la  guitare  égyptienne 
nous  montre  une  fois  de  plus  que 
le  signe  nefrr,  avec  sa  barre  ou 
sa  double  barre  qui  coupe  le  haut 
du  manche  et  qu'on  prenait  pour 
une  ou  deux  paires  de  chevilles, 
ne  peut  en  rien  représenter  une 
guitare,  puisque  la  guitare,  en 
Egypte,  n'avait  pas  de  chevilles. 

Y.  —  Le  trigoiic. 

En  donnant  ce  nom  à  une  harpe 
égyptienne  qui  présente  exacte- 
ment la  forme  d'un  triangle,  je 
ne  prétends  en  rien  empiéter  sur 
un  domaine  qui  m'est  étranger  et 
exprimer  implicitement  une  opi- 
nion personnelle  sur  ce  qu'était 
le  TpiYwvov  des  Grecs.  J'emprunte 
seulement  à  la  nomenclature  mu- 
sicale grecque  un  terme  qui  est 
commode  et  significatif. 

Dans  le  trigone,  la  tige  qui  sou- 
tient une  des  extrémités  des  cor- 
des, et  le  corps  sonore,  rectiligne, 
auquel s'allache  l'autre  extrémité, 
forment  un  angle  qui  est,  dan? 
un  seul  cas,  un  angle  droit,  mais 
le  plus  souvent  un  angle  aigu. 
Les  représentations  du  trigone 
sont,  du  reste,  aussi  rares  sur  les 
monuments  égyptiens  qu'elles 
sont  fréquentes  sur  les  monu- 
ments chaldéo-assyriens.  Je  n'en 
connais  que  trois,  dont  je  donne 
la  plus  caractéristique  (fig.  59). 
Des  deux  autres,  publiées  par 
Wilkinson',  l'une  représente  une 
femme  ornée  de  la  coiffure  par- 
ticulière à  la  fin  de  la  XVIII"  dy- 
nastie et  portant  un  trigone  à 
angle  droit,  muni  de  neuf  cordes 
dont  les  bouts  pendent  au-dessous 
de  la  tii-'e  horizontale  inférieure 
et  sont  terminés  par  des  floches; 
l'autre,  d'Kpoque  gréco- romaine,  nous  montre  le 
dieu  Bès  (dieu  d'origine  étrangère)  jouant  d'un  tri- 
gone à  angle  aigu  pourvu  de  seize  cordes-.  Ici  en- 
core les  cordes  pendent  au-dessous  de  l'instrument 
et  sont  terminées  par  des  floches.  11  en  est  de  même 
du  trigone  assyrien,   ce  qui  nous  prouve    l'origine 


asiatique  de  cet  instrument,  que  les  Égyptiens  n'ont 
coimu  qu'à  partir  du  Nouvel  Empire,  à  l'époque  des 
grandes  guerres  de  Syrie.  Enfin,  le  trigone  que  Je 
donne  ici  et  qui  date  de  l'Époque  saite,  semble  n'a- 
voir ni  cordes  ni  floches.  J'ai  déjà  indiqué  les  rai- 


1.  Op.  cil.,  t.  I.  p.  409,  fij;.  235-236. 

2.  H  serait  possible  de  retrouver  d'autres  représentations  du  triîîonc 
ea  étudiant  de  près  l'iconographie  du  dieu  Bès,  mais  elles  n'auraient 


FiQ.  BO.  —  Le  trigone  du  .Musée  égyptien  du  Louvn 


sons  de  semblables  lacunes  :  cordes  et  floches  étaient 
peintes,  tandis  que  le  reste  est  sculpté,  et  les  cou- 
leurs se  sont  eiîacées,  faisant  disparaître  Hoches  et 
cordes.  Mais  on  voit  distinctement  la  silhouette  d'en- 
semble des  cordes,  qui  forme  un  vaste  triangle,  et 
celle  des  floches,  qui  dessine  un  long  rectangle  au- 

qu'unc  importance  relative.  1  imagerie  religieuse  se  piquant  peu  de  réa- 
lisme ut  étant,  la  plupart  du  temps,  Tort  scliémalique. 
3 .  D'après  un  dessin  de  l'auteur. 
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dessous  de  la  tige  horizontale  d'attache  des  cordes. 

On  a  trouvé  assez  souvent,  dans  les  tombes  égyp- 
tiennes, des  barres  d'attache  de  trigone,  le  reste  de 
l'instrument  ayant  été  détruit  par  le  temps  ou  enlevé 
par  les  voleurs  antiques,  à  cause  de  la  richesse  de 
son  revêtement  de  cuir.  Le  Musée  de  Leyde,  au  con- 
traire, détient  le  corps  sonore  seul  d'un  trigone  dont 
la  barre  d'attache  des  cordes  n'a  pas  été  retrouvée. 
Mais  le  Musée  égyptien  du  Louvre  possède  un  tri- 
gone complet,  dont  les  cordes  et  les  floches  ont  été 
restaurées  d'après  les  quelques  débris  qui  adhéraient 
encore  à  l'instrument  lorsqu'on  le  découvrit. 

Le  trigone  du  Louvre  (fig.  60),  par  ses  formes  et 
par  ses  proportions,  ressemble  tellement  au  trigone 
d'Époque  saïte  (fig.  ."iO)  qu'on  croirait  presque  qu'il 
a  servi  de  modèle  au  sculpteur  du  bas-relief.  La  com- 
paraison du  bas-relief  avec  l'instrument  original  nous 
enseigne,  dés  le  premier  coup  d'œil,  une  chose  assez 
piquante  :  c'est  que  le  trigone  du  Louvre,  reproduit 
bien  souvent,  a  toujours  été  publié  à  l'envers,  et  que 
c'est  également  à  l'envers  qu'il  est  exposé  dans  la 
vitrine  du  musée  (à  moins  qu'on  ne  l'ait  retourné 
depuis  la  dernière  fois  que  je  l'ai  vu).  Le  trigone,  en 
effet,  est  une  harpe  renversée,  dont  le  corps  sonore 
est  en  haut  et  dont  la  barre  d'attache  des  cordes  est 
en  bas.  Dans  cette  position,  les  floches  sont  décorati- 
ves et  non  gênantes,  puisqu'elles  pendent  sous  l'ins- 
trument; dans  la  position  inverse,  la  barre  en  haut, 
elles  pendraient  contre  les  cordes  et  empêcheraient 
toute  vibration. 

J'ai  examiné  et  étudié  longtemps  le  trigone  du 
Louvre.  Le  dessin  que  j'en  donne,  dont  chaque  délail 
a  été  minutieusement  mesuré,  ne  ressemble  en  rien 
aux  figures  qui  ont,  jusqu'ici,  été  données  de  l'ins- 
trument. Je  le  regrette  pour  mes  prédécesseurs.  La 
négligence  avec  laquelle,  dans  les  ouvrages  de  vul- 
garisation, souvent  même  dans  celui  de  Wilkinson', 
on  reproduit  les  dessins  d'instruments  de  musique 
égyjitiens,  est  une  chose  que  j'ai  remarquée  depuis 
longtemps  et  qui  m'a  bien  souvent  gêné  au  début  de 
mes  recherches.  J'ai  perdu  bien  du  temps,  pour  ne 
citer  qu'un  exemple,  avant  de  découvrir  que  la  femme 
aux  longs  cheveux  qui  joue  de  la  harpe  dans  le  Dic- 
tionnaire des  anliquilés  de  Rich  (s.  v.  Sambuca)  n'est 
autre  chose  que  le  prêtre  harpiste  à  la  tète  rasée  du 
tombeau  de  Ramsès  III. 

Le  trigone  du  Louvre  mesure  I^.ISS  de  hauteur. 
Le  corps  sonore  est  recouvert  de  maroquin  vert  orné, 
çàetlà,  de  découpures  de  cuirs  de  diverses  couleurs. 
L'instrument  est  pourvu  de  vingt-deux  cordes,  dont 
la  plus  petite  mesure  0"',258  de  partie  vibrante,  et  la 
plus  grande  0™,94.  Ces  cordes  sont  montées  sur  des 
chevilles  qui  sont  alternativement  en  ébéne  et  en 
bois  clair  [cf.  la  fig.  50). 

J'ai  mesuré  soi^;neusement  chaque  corde,  mais 
je  me  garderai  bien  de  donner  ici  une  longue  liste 
de  chiffres,  ayant  montré  que,  faute  de  connaître  la 
tension  antique  des  cordes,  ces  mesures  ne  servent 
absolument  à  rien,  qu'à  suggérer  des  hypothèses  sans 
portée  sérieuse. 


1.  Comparer,  par  exemple,  avec  ma  figure  50,  la  figure  i^l7  de  Wil- 
kinson, qui  va  jusqu'à  donner  en  grand  des  détails  d'altaclie  de  cordes 
qui  n'ont  jamais  existé  sur  le  document  original. 

2.  Les  rares  renscigneineuls  que  l'on  connaît  sur  Klè-sil/ios  nous  sont 
fournis  par  Athénée  (Deipnosoph.,  IV,  75)  et  Vitruve  [De  architect., 
IX,  9;  X,  ii). 


3.  Philonis  Much.  Si/nt.,  77,42,  éd.  R.  Schœne  .- 


v.ni  yap  î-zl  "UT,; 


cûptyyo;  tt,;  x,DO'JOii£VT,<;  tiïi;  /epaîv,  t,v  7,£voii£v  uopauAtv. 
4.  Cf.  sur  ce  sujet  W.  Schmidt,  Hehonis  AJ exandrini  opéra  (ju3S  su- 
peraunt  omnia,  Leipzig,  t.  1,  1899,  p.  xi  et  459,  n.  2. 


CHAPITRE  IV 

L'ORGUE    HYDRAULIQUE 


I.  —  litèsibios  et  l'opgne  hydrauliqne. 

Les  autorités  classiques  les  plus  sûres  et  les  plus 
anciennes  s'accordent  pour  désigner  comme  inven- 
teur de  l'orgue  hydraulique,  ou  hydraule,  un  per- 
sonnage nommé  K-zr^aioioç.  Ce  Ktêsibios  était  né  à 
Alexandrie  d'Egypte,  d'un  père  qui  exerçait  le  métier 
de  barbier.  Lui-même  semble  avoir,  au  moins  pen- 
dant quelque  temps,  vécu  de  la  même  profession 
que  son  père.  Il  habitait,  à  Alexandrie,  le  quartier 
de  l'Aspendia  et  vivait  sous  le  règne  de  Plolémée 
Évergète  II  (l4o-H6),  au  ii"  siècle  avant  notre  ère. 

Ktêsibios  était  doué  d'une  intelligence  extrême- 
ment ingénieuse  et  se  plaisait  à  inventer  des  machi- 
nes dans  la  plupart  desquelles  l'eau  jouait  un  rôle 
important.  Il  dota  ainsi  la  boutique  de  son  père  de 
miroirs  que  l'on  pouvait  sans  effort  faire  monter  et 
descendre.  11  construisit  des  pompes,  des  clepsy- 
dres, des  automates,  un  certain  nombre  de  jouets 
amusants.  Il  avait  même  enseigné  son  art  à  sa 
femme  Thaïs,  et  celle-ci  s'intéressait  à  ses  trou- 
vailles-. 

Mais  l'invention  la  plus  importante  de  Ktêsibios, 
celle  qui  lui  valut  une  célébrité  méritée,  est  bien 
certainement  l'invention  de  l'orgue,  cette  «  llùte  de 
Pan  que  l'on  joue  avec  les  mains  »,  selon  l'heureuse 
expression  de  Philon  de  Byzance,  qui  a  décrit  très 
brièvement  l'instrument  de  Ktêsibios^. 

Or,  précisément  cette  allusion  que  fait  Philon  de 
Byzance  à  l'orgue  hydraulique  a  rerais  en  question 
la  date  exacte  de  l'invention  de  Ktêsibios. 

C'est  seulement  d'après  Athénée,  qui  lui-même 
cite  Aristoklès,  que  nous  avons  pu  dire  que  Ktêsi- 
bios vivait  au  temps  de  Ptolémée  Évergète  II  (143- 
ii6).  Mais  Pliilon,  qui  décrit  l'orgue  hydraulique', 
était  contemporain  d'Archimède  (287-212)''.  Ayant 
décrit  l'hydraule  de  Ktêsibios,  il  est  évident  que 
Philon  a  vécu  après  ce  dernier,  ou  tout  au  moins  à 
la  même  époque  que  lui.  Il  cite  d'ailleurs  expressé- 
ment Ktêsibios  en  cinq  passages  de  ses  ouvrages^.  11 
semble  donc  certain  que  Ktêsibios  a  vécu  un  siècle 
au  moins  avant  l'époque  où  le  fait  vivre  Aristoklès. 
Déjà  P.  Tannery  avait  étudié  cette  question  et  était 
arrivé  à  la  conclusion  qu'Aristoklès  (ou  son  copiste) 
s'était  trompé  de  Ptolémée  et  qu'il  avait  voulu  par- 
ler de  Ptolémée  Évergète  l"''  (246-221)  et  non  de 
Ptolémée  Évergète  IF.  Le  fait  que  Philon  de  Byzance 
était  contemporain  d'Archimède  et  connaissait  Ktê- 
sibios vient  lui  donner  complètement  raison'. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  cette  question  de  date,  il  est 
un  fait  que  personne  ne  conteste,  c'est  que  Ktêsibios 
est  né  en  Egypte,  qu'il  inventa  l'orgue  hydraulique 


5.  Ibid.,  p.  X,  n.  1  et  lxx. 

6.  P.  Tannehv,  Athtnée  sur  Ctésibios  et  l'hydraidis  (dans  la  [itvue 
des  études  grecques,  Paris,  t.  IX,  1896). 

7.  Sur  cette  question  de  la  date  où  vécut  Ktêsibios,  consulter,  comme 
ouvrages  les  plus  récents  qui  contiennent  toute  la  bibliograpliie  anté- 
rieure du  sujet.  W.  ScHMfOT,  'Waiin  lebtti  Heronvon  Ale-vaildria?  [dans 
Heroms  Alexandrini  opéra,  t.  I.  1899,  p.  ix-xxvj,  et  surtout  Hermanh 
Degerixg,  Die  Orf/el,ihre  Erfîndutu/  unrf  ihre  Geschichte  Ois  zur  Ka- 
rolinijerzeit,  Miiuster  (Westf.),  1905,  p.  1-45. 
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à  Alexandrie,  soit  au  ii'  siècle,  soit  plut(>t  même  au 
m*  siècle  avant  notre  ère,  et  que,  par  conséquent, 
lorpiie  est  d'origine  égyptienne  et  doit  être  rangé  au 
nombre  des  instruments  de  musique  de  l'ancienne 
Egypte. 

Il  semble  que  Ktc'sibios  ait  rédigé  des  ouvrages  sur 
ses  inventions.  Vitruve  (X,  12)  le  dit  très  nettement. 
Après  avoir  décrit  différentes  machines  inventées 
par  Ktèsibios,  il  ajoute  :  «  Ikliqua  qux  non  snnt  ad 
necessitalem,  sed  ad  deiicianim  voliiptatem  qui  cupi- 
diores  erunt  ejus  stibiHilalis,  ex  ipsius  Ctesibii  com- 
nientiu-iis  potcrunt  invenire  ».  De  ces  Commentaires, 
rien  ne  nous  est  parvenu.  Mais  il  est  certain  que  Plii- 
lon  de  Byzance,  Héron  d'Alexandrie,  Vitruve,  les  ont 
amplement  utilisés. 

En  ce  qui  concerne  particulièrement  la  description 
de  l'orgue  hydraulique,  on  trouve,  répétés  textuel- 
lement chez  ces  trois  écrivains,  des  mots  et  des 
expressions  très  caractéristiques  qui  démontrent 
que  tous  trois  ont  tiré  leurs  renseignements  d'une 
source  commune,  qui,  en  l'espèce,  ne  peut  être  que 
les  commentaires  rédigés  par  Ktèsibios  lui-même'. 

Qu'était  au  juste  l'orgue  hydraulique?  Cette  ques- 
tion a  fait  le  désespoir  de  nombreuses  générations 
de  chercheurs.  Déjà,  du  reste,  au  temps  d'Athénée, 
on  se  demandait  si  l'orgue  hydraulique  est  un  ins- 
trument à  vent,  ou  un  instrument  à  cordes,  ou  même 
un  instrument  de  percussion*.  Et  le  plus  curieux, 
c'est  que  les  gens  qu'Athénée  met  en  scène  à  propos 
de  l'orgue  hydraulique,  discutent  précisément  cette 
question  au  son  de  l'instrument  même;  ils  devaient 
avoir  l'oreille  bien  peu  musicale,  quoique  l'un  d'eux 
soit  interiiellé  :  [lounr/aoTaTE  àvopcov,  «  ô  toi  qui  es  le 
plus  musicien  des  hommes!  » 

Ce  qui  intriguait  surtout  les  curieux,  c'était  le  rôle 
que  jouait  l'eau  dans  l'instrument.  Etait-ce  elle  qui 
produisait  un  son,  servait-elle  à  amortir  le  choc  des 
leviers,  devait-elle  être  froide  ou  chaude?  Toutes  les 
explications  possibles,  sauf  la  bonne,  ont  été  propo- 
sées jusqu'en  ces  derniers  temps.  Au  Moyen  âge, 
certain  moine  s'avisa  de  construire  un  orgue  hy- 
ilraulique  que  l'on  jouait,  afin  qu'il  fût  effectivement 
liydraulique,  en  déversant  des  casseroles  d'eau  bouil- 
lante dans  des  flûtes.  Cette  opinion  sur  l'orgue  hy- 
draulique à  eau  chaude  eut  cours,  chose  étrange, 
jusqu'au  milieu  du  six=  siècle^.  Encore  en  1872, 
Fétis  se  débat  avec  le  texte  de  Vitruve  qui  décrit 
l'orgue  hydraulique*.  Il  comprend  bien,  ou  croit 
comprendre  quelque  chose  au  mécanisme,  mais  il 
«  cherche  en  vain  à  découvrir  quelle  est  la  fonction 
utile  de  l'eau  »  et  se  demande  pourquoi  on  a  bien 
pu  donner  le  nom  d'orgue  hydraulique  à  un  instru- 
ment où  l'on  met  de  l'eau  qui  ne  sert  à  rien. 

Ce  n'est  qu'en  1878  que  mon  père,  l'organiste  Clé- 
ment Loret,  étudiant  minutieusement  le  texte  de  Vi- 
truve et  dessinant  les  détails  de  l'instrument  au  fur 
et  à  mesure  qu'il  en  traduisait  la  description,  réus- 
sit enfin  à  résoudre  le  difficile  problème  et  formula 
le  principe  bien  simple  de  l'orgue  hydraulique  :  «  la 
pression  de  l'eau  remplaçant  la  charge  des  réser- 
voirs de  nos  orgues  modernes  »  ^  Depuis,  cette  expli- 
cation a  été  admise  par  tout  le  monde,  en  dernier 

1.  H.  Degering,  loco  cit.,  p.  9,  n.  11. 

2.  Deipnosoph.,  IV,  174  :  c"jj.-r:vsuiTov,  ÈVTaTOv,  xaSiTfcàv  ôpya- 
vov. 

3.  Cf.  Clément  Loret.  Recherches  sur  t'ortjue  hydraulique  (extr.  de 
la  Hevue  archéologique).  Paris.  1890,  p.  22-^.3. 

4.  Histoire  griKrale  de  la  miixique,  Paris,  t.  III,  1872,  p.  515  el  suiv. 

5.  Ci-ÉMEST  Loret,  Cours  iVurijiie,  Paris,  t.  III  [1ST81,  Notice  histo- 
rique, p.  1  et  suiv.  Le  chapitre  relalif  à  l'orgue  hydraulique  a  été  re- 


lieu  parW.  Schmidt  et  H.  Degering,  et  la  question 
du  rôle  que  jouait  l'eau  dans  l'orgue  hydraulique 
est  une  question  qui  ne  se  pose  plus. 

II.  —  La  description  «le  l'orgnc  hydraulique 
par  llcrun  d'Alexandrie. 

A  part  quatre  ou  cinq  lignes  consacrées  à  l'orgue 
hydraulique  par  Philon  de  liyzance,  la  description 
la  plus  ancienne  que  l'on  connaisse  de  l'instrument 
est  celle  de  Héron  d'Alexandrie''.  D'après  la  simpli- 
cité du  mécanisme  de  l'instrument  décrit,  il  paraît 
vraisemblable  que  Héron  nous  a  donné  une  repro- 
duction presque  littérale  du  texte  même  de  Ktèsi- 
bios. J'en  donne  la  traduction  tout  au  long,  afin  de 
permettre  au  lecteur  de  se  rendre  compte  de  ce  que 
fut,  sur  les  rives  du  Nil,  le  plus  lointain  ancêtre  de 
notre  orgue''. 

«  Soit  un  petit  autel  (P(i);j.;(7y.Gi;)  en  airain  abcd, 
lequel  est  rempli  d'eau.  Dans  l'eau  se  trouve,  re- 
tourné sens  dessus  dessous,  un  hémisphère  creux 
efi/lt,  que  l'on  appelle  pniqeus  (Ttv.YôJi;)  et  qui  a  à  sa 
partie  inférieure  des  ouvertures  livrant  passage  à 
l'eau. 

«  Au  sommet  de  ce  pnigeus  se  trouvent  deux  tuyaux 
(awXfjvs^;)  qui  y  donnent  accès  et  qui  se  dirigent  vers 
le  haut  de  l'autel  abcd. 

«  L'un  d'eux,  ijkl,  est  recourbé  en  dehors  de  cet 
autel  et  communique  avec  un  cylindre  de  buis 
{-■j-J.^]  jnnop,  ouvert  en  bas  et  bien  arrondi  à  l'inté- 
rieur de  façon  à  recevoir  un  piston  (èfjtêoXsj;)  qr, 
lequel  empêche  l'air  d'y  entrer. 

«  A  ce  piston  est  attachée  une  tige  (-/.avuiv)  très  solide 
sf,    avec    laquelle 
une   autre    tige   tu 


communique  au 
moyen  d'une  cla- 
vette (-îfjôvï))  t. 
Cette  seconde  tige 
bascule  sur  une 
autre  tige  droite  vx 
établie  solidement 
sur  le  sol. 

«  Par  le  sommet 
du  cylindre  mriop 
est  introduit  un 
cylindre  plus  petit 
(-^jt'.oi'civ)  qui  a  une 
ouverture  corres- 
pondant à  celle  du 
grand  cylindre  et 
est  fermé  à  sa  partie  supérieure,  laquelle  est  percée 
d'un  trou  (TpjT;-/;[jix)  par  lequel  l'air  entre  dans  le 
grand  cylindre.  Sous  le  trou  est  une  petite  peau  ou 
lamelle  {Xs-îoicv)  qui  la  bouche  et  qui  est  retenue 
par  des  clous  (uEpâviov)  à  tête,  passant  dans  des 
petits  trous  afin  que  la  petite  peau  ou  lamelle  ne  se 
détache  pas.  Cette  lamelle  se  nomme  platysmation 
[■KXazMtj^iziov,  petite  laine). 

«  Le  second  tuyau  yz  qui  part  du  piiigeus  commu- 
nique par  une  ouverture  avec  un  autre  tuyau  hori- 
zontal' F  dans  lequel  sont  plantées  les  flûtes  (aJXo!) 
I,  qui  y  communiquent  également  par  des  ouvertu- 

produiL  dans  Revue  et  Gazette  musicale  de  Paris,  n'  du  1*^  décembre 
1878,  el  l'Echo  musical  de  Bruxelles,  n"  du2l  décembre  1878. 
G.  Pneumatica,  lib.  I.  cap.  xi.ii. 

7.  J'emprunte  la  trailuclion  qui  suit  et  les  figures  de  détail  et  d'en- 
semble qui  l'accompaj^nent  (llg.  Gl-liO)  au  mémoire  cité  ci-dessus  ;  Cl. 
Lohet,  Recherches  sur  l'orgue  hydraulique. 

8.  Voir  les  fig.  65-60. 


FiG.  til.  —  Le  réservoir  ^i:v:ysj- 
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res.  Ces  flûtes  ont  à  leur  partie  inférieure  des  ijlos- 
soi-oines  {■fkioi'soY.rj^i.i,  étuis)  H  communiquant  avec 
elles  par  des  ouvertures  et  ouverts  par  des  trous. 
Par  ces  trous  s'introduisent  des  poma  {izMur/.-y.),  sor- 
tes de  bouchons  ou  couvercles  ayant  des  ouvertures 
disposées  de  telle  sorte  que,  en  les  poussant,  ces 
ouvertures  communiquent  avec  celles  des  llùles  et 
que,  en  les  tirant,  les  ouvertures  ne  communiquent 
plus  et  les  llùtes  se  trouvent  bouchées. 

Je 


Via.  62.  —  Le  cylindre  (itu^ii;)  et  le  piston  (è[jl6o>.eùî). 

'  «  Si  donc  on  abaisse  la  tige  !(',  le  piston  qr  monte 
et  chasse  l'air  contenu  dans  le  cylindre  mnop  et  l'air 
terme  l'ouverture  qui  est  percée  dans  le  petit  cylin- 
dre w  au  moyen  de  la  lamelle  que  nous  avons  nom- 
mée plaUjsmalion.  L'air  passe  dans  le  pnigeus  par  le 
tuyau  ijkl,  et  du  pnigeus  passe  dans  le  tube  trans- 
versal F  par  le  tuyau  yz.  Ensuite,  l'air  passe  dans 
les  llùles  quand  leurs  ouvertures  correspondent  avec 
celles  des  puma,  c'est-à-dire  quand  ces  puma  sont 
poussés,  soit  tous,  soit  quelques-uns  d'entre  eux. 

1 


FiG.  63.  —  La  chambre  à  air  (yXwaaoïcrjij.ov). 

«  Donc,  quand  nous  voulons  que  quelqu'une  des 
flûtes  parle  et  que  son  ouverture  soit  débouchée,  ou 
que  nous  voulons  qu'elle  se  taise  et  que  son  ouver- 
ture soit  bouchée,  voici  ce  que  nous  faisons. 

«  Fi;;urons-nous,  pour  mieux  nous  faire  compren- 
dre, l'un  des  glossocoynes  considéré  séparément,  GH-, 
dont  l'ouverture  est  en  H,  avec  une  (lùte  qui  y  cor- 
respond par  un  trou,  puis  le  poma  JK  dont  est  muni 
le  ylossocome,  lequel  poma  est  percé  d'un  trou  L  placé 
en  regard  de  celui  de  la  flûte  I,  enfin  un  petit  coude 


(àYZ(.ov(!T/.o?)  à  trois  branches  MNOP,  dont  la  branche 
MN  rejoint  le  poma  JK,  et  se  meut  en  NO  autour  d'une 
clavette  (-iiîpôvï))  Q.S  i  nous  abaissons  de  la  main 
l'extrémité  P  du  petit  coude  vers  l'ouverture  H  du 
glossocome,  nous  mouvons  le  poma  vers  le  dedans, 
et  lorsqu'il  arrive  à  la  partie  intérieure,  alors  l'ou- 
verture du  poma  correspond  avec  celle  de  la  llûte. 
«  Pour  que,  en  enlevant  la  main,  le  poma  plisse  de 
lui-même  et  que  la  flû  le  se  taise,  voici  le  mécanisme  : 
sous  les  glosiocomes  est  placée  une  tige  (-/.aviov)  de 
même  longueur  que  le  tuyau  horizontal  EF,  et  paral- 
lèle à  ce  tuyau,  RS;  dans  cette  tige  sont  plantées  de 
solides  spatules  (aiiâOiov)  en  corne,  élastiques  et  re- 
courbées, dont  l'une  T  est  placée  en  face  du  glosso- 
come GH.  A  son  extrémité  est  attachée  une  corde  en 
nerf  (v='jpi)  qui,  à  l'autre  bout,  s'attache  en  N,  de 
telle  sorte  qu'en  poussant  le  poma  en  dedans,  ce  nerf 
soit  tendu.  Donc,  si  nous  abaissons  l'extrémité  P  de 
la  réglette  et  que  nous  poussions  ainsi  le  po/na  à  l'in- 
térieur, le  nerf  tire  la  spatule  et  la  redresse.  Lors- 


1.  Voir  ung,  62. 

2.  Voir  a  fig   64. 


KiG.  04.  —  La  touche  (àyxwviaxOi;). 

que  nous  levons  le  doigt,  la  spatule  reprend  sa  posi- 
tion normale  et  le  trou  est  bouché.  Le  même  méca- 
nisme se  retrouvant  devant  chaque  glossooine,  si  nous 
voulons  que  plusieurs  flûtes  sonnent,  nous  abaissons 
avec  les  doigts  les  réglettes  qui  sont  devant  elles;  si 
nous  voulons  que  le  tout  s'arrête,  nous  levons  les 
doigts,  et  alors  les  sons  cessent,  les  poma  se  trou- 
vant attirés  au  dehors. 

"  L'eau  qui  est  dans  le  coffre  est  mise  là  afin  que 
l'air  qui  envahit  \e  pnigeus,  venant  du  cylindre,  élève 
l'eau,  et  que  celle-ci  le  refoule  et  le  pousse  dans  les 
flûtes. 

«  Le  piston  çc'-',  en  montant,  pousse  dans  lepnigens 
l'air  contenu  dans  le  cylindre,  comme  on  l'a  dit.  En 
descendant,  ce  piston  fait  ouvrir  le  platysmation  qui 
est  au  petit  cylindre,  afin  que  le  piston,  remontant 
à  nouveau,  renvoie  cet  air  dans  le  pnigeus. 

i<  Du  reste,  il  est  bon  que  la  tige  tu  ait,  en  outre, 
dans  sa  partie  t,  une  articulation  autour  d'une  gou- 
pille adaptée  à  la  base  du  piston,  de  manière  à  le 
pousser  sans  le  faire  dévier;  de  cette  façon,  le  pis- 
ton pourra  remonter  et  descendre  constamment  en 
ligne  droite.  » 

Toute  personne  qui  a  eu  l'occasion  de  visiter  l'in- 
térieur d'un  orgue  se  rendra  facilement  compte  du 
mécanisme  de  l'orgue  hydraulique.  Ce  mécanisme 
comprend  trois  parties  essentielles:  l°les  tuyaux; 
2°  le  clavier  et  sesaimexes;  3°  lasoufllerie.  Des  tuyaux 


3.  Voir  la  fis;.  62 


lIlSTOinE  DE   LA   MrSlQIF. 
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et  du  clavier,  nous  n'avons  rien  à  dire;  le  système 
est  des  plus  simples,  elmt^me  les  plus  anciens  com- 
mentateurs  de   Héron  d'Alexandrie  l'ont  facilement 
compris.  La  soul'llerie,  sans  être  lieaucoup  plus  corn- 
plii|uée,  est  cependant  la  partie;  de  riustrumout  ([ui 
a  donné  lieu  aux  interprétations  les 
plus  extra vai-'antes,  à  cause  du  rôle 
qu'y  Joue  l'eau  et  qu'on  ne  parve- 
nait pas  à  discerner.  Aussi  ajoutc- 
rai-je,  sur  ce  point,  quelques  mots 
<le  commentaire  à  la  description  de 
Héron. 

Si  l'on  fait  communiquer  la  base 
d'un  tuyau  d'orgue  avec  un  petit 
colTre  hermétiquement  fermé,  dans 
lequel  l'air  soit  amené  par  un  vul- 
gaire soufllet  de  cuisine,  on  com- 
prend de  suite  que,  chaque  fois 
qu'on  pressera  le  soufflet,  le  tuyau 


parlera,  mais  (juil  cessera  de  parler  quand  on  des- 
serrera le  soufllet  pour  reprendre  de  l'air.  Donc, 
poui'  faire  parler  un  tuyau  sans  discontinuité,  il  est 
indispensahie  ([u'il  y  ait,  entre  le  tuyau  et  le  soufllet, 
un  dispositif  remédiant  i'i  l'incouvénieiit  signalé. 

Dans  nos  orgues  modernes, 
ce  dis[iositif  consiste  en  un  ré- 
servoir en  forme  de  vaste  ac- 
cordéon, dont  la  tablette  supé- 
rieure est  surchargée  de  lourds 
poids  de  plomb.  C'est  ce  réser- 
voir qui  refoule  l'air  dans  les 
tuyaux  sous  la  pression  de  sa 
charge  de  plomb,  tandis  que 
le  soufllet  lui  remplace  au  fur 
et  à  mesure  l'air  qu'il  dépense. 


Fi'..  (.>r)-ôû.  — L'ur^ue  h;..., 


.  lUt  »u  di,  laiL  et  de  profil. 


Hue  le  soufllet  fournisse  l'air  de  manière  intermit- 
tente, peu  importe;  cette  irréi,'ularité  est  neutralisée 
par  la  charge  de  plomb,  dont  l'action  est  continue 
et  dont  la  pression  refoule  l'air  dans  les  tuyaux  sans 
aucune  interruption. 

Or,  le  -viY^J,-  de  l'orgue  hydraulique  est  l'équi- 
valent exact  de  ce  réservoir.  Il  sert  à  rendre  cous- 

CopyriglU  hy  Cli.  ndaifrave,  191:!. 


tant  le  passage  de  l'air  dans  les  tuyaux.  Seulement, 
la  pression  nécessaire,  au  lieu  d'être  obtenue  par  le 
poids  du  plomb,  est  obtenue  par  le  poids  de  l'eau. 
Quand  l'orgue  hydraulique  est  au  repos,  le  niveau 
de  l'eau  est  le  même  au  dedans  et  au  dehors  du  Ttvi- 
■'îJi;.  Quand  le  cylindre  amène  de  l'air  dans  le  Tz-r.'iv'ji, 
cet  air  fait  baisser  le  niveau  intérieur  de  l'eau  et  mon- 
ter d'autant  le  niveau  extérieur.  Quand  l'eau,  sous 
la  pression  réitérée  de  l'air  amené  par  le  cylindre, 
a  fini  par  atteindre  le  bas  du  Tuvi-j-^ji;,  son  niveau 
intérieur  est  au  minimum,  et  son  niveau  extérieur 
au  maximum  de  hauteur.  Or,  toute  l'eau  extérieure 
comprise  entre  les  deux  niveaux  agit  de  tout  son 
poids  sur  l'eau  intérieure,  tendant  à  lui  faire  re- 
prendre son  niveau  normal  et  lui  imposant  une  pres- 
sion qu'elle  communique  à  son  tour  à  l'air  contenu 
dans  le  T.'ir;vj^.  Sous  cette  pression,  qui  agit  de  façon 
constante,  et  non  de  manière  intermittente  comme 
celle  du  cylindre,  l'air  jiénètre  régulièrement  du 
Trv'.-cîj;  dans  les  tuyaux  et  les  fait  parler  sans  dis- 
continuer. 

On  voit  que  le  système  de  soufllerie  imasiué  par 
ktèsibios  est  aussi  simple  qu'ingénieux,  et  l'on  peut 
même  se  demander  si,  remis  de  nos  jours  en  hon- 
neur par  quelque  facteur  d'orgues  curieux,  il 
ne  rendrait  pas  les  mêmes  services  que  nos 
réservoirs  à  charge  de  plomb. 

L'orgue  hydraulique  obtint  à  Alexandrie  un 

immense   succès.  Nous  savons   par   Athénée 

que  les  Alexandrins  aimaient  l'entendre  jouer 

pendant  les  repas.  D'Éi;ypte,  l'instrument  passa  eu 

Europe,  où  on  lui  apporta  quelques  perfectioime- 

ments. 

L'orgue  hydraulique  décrit  par  Vitruve  est  déjà 
bien  plus  important  que  celui  de  Ktèsibios.  bien  que 
les  parties  essentielles  de  l'instrument  soient  restées 
les  mêmes  et  aient  permis  à  l'écrivain  latin  d'utiliser 
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la  description  qu'en  avait  donnée  Ktèsibios.  L'orgue 
de  Vitruve  a  plusieurs  rangs  de  tuyaux  et  deux 
cylindres  (fig.  67-68),  ce  qui  devait  donner  plus  de 
régularité  encore  dans  la  soufflerie,  si   l'on  avait 


soin  d'abaisser  un  piston  tandis  qu'on  faisait  monter 
l'autre. 

Mais  nous  voici  loin  d'Alexandrie  et  loin  de  Ktèsi- 
bios. Je  laisse  à  d'autres  le  soin  d'étudier  les  desti- 


FiG.  67-68.  —  Orgue  hydraulique  d'époque  romaine'. 


nées  de  l'orgue  dans  le  monde  romain.  Je  dois  aban- 
donner l'orgue  hydraulique  au  seuil  de  sa  patrie, 
heureux  d'avoir  pu,  en  énumérant  par  ordre  chrono- 
logique les  instruments  de  musique  inventés  par  les 
Égyptiens,  passer  du  simple  crotale  des  temps  pré- 


historiques à    l'instrument   d'époque    ptolémaïque 
qu'on  a  pu  nommer  le  roi  des  instruments. 


1.  SUtuelle  de  terre  cuite  du  Musée  de  Cartilage,  d'après  un  dessin 
publié  pour  ia  première  fois  dans  Ci,.  LonEX,  Recherches  sur  l'orgue 
hydraulique,  Paris,  18'JO,  p.  26,  fig.  8-9. 


VICTOR  LORET,  1910. 


ASSYRIE -CHALDÉE 


LA  MUSIQUE  ASSYRO-BABYLONIENNE 

Par  MM.  Ch.  VIROLLEAUD 

MAITRK   DE    CONFERENCES    d'aSSYRIOLOGIE    A    LA    FACCLTÊ    DKS    LETTRES    DE    LYON 


Fernand  PELAGAUD 

AVOCAT     A    I.  A     COUR     d'aIM'EL     DE     LYON 


La  grande  plaine  qui  s'étend  entre  le  Tigre  et  FEu- 
phrate  a  été  le  berceau  d'une  des  plus  vieilles  civili- 
sations humaines. 

.^u  cinquième  millénaire  avant  notre  ère,  un 
peuple,  très  civilisé  déjà,  avait  fondé  des  villes  dans 
la  vallée  du  bas  Euphrate.  Ces  premiers  habitants  de 
la  Chaldée  s'appelaient  eux-mêmes  peuples  de  Sumer 
et  d'Accad;  les  savants  modernes  les  désignent  habi- 
tuellenienl  par  le  nom  de  Sumériens. 

Ils  nous  ont  laissé  de  nombreuses  inscriptions,  gra- 
vées sur  des  statues  ou  sur  des  briques,  en  une  lan- 
gue assez  difficile  à  comprendre.  Elles  nous  révèlent 
une  civilisation  brillante,  où  les  lettres,  les  sciences 
et  les  arts  tiennent  une  grande  place'. 

A  l'est  de  ces  peuples,  sur  le  territoire  actuel  de  la 
Perse,  vivaient  des  populations  de  civilisation  ana- 
logue, les  Elamites,  dont  les  fouilles  de  M.  de  Morgan 
à  Suse  nous  ont  fait  connaître  l'histoire-. 

Les  villes  de  Chaldée  et  d'Elam  étaient  continuelle- 
ment en  guerre  les  unes  avec  les  autres.  Parfois  l'une 
d'elles  devenait  prépondérante,  et  le  patési,  prince 
sacerdotal,  qui  la  gouvernait,  réunissait  sous  son 
sceptre  toutes  les  villes  voisines. 

Vers  l'an  4000,  un  autre  peuple  apparaît  dans  le 
centre  de  la  .Mésopotamie.  Ce  sont  les  Sémites,  dont 
la  descendance  était  vouée  à  de  très  hautes  destinées. 
Rudes  et  batailleurs,  ils  triomphèrent  des  Sumériens 
après  de  longues  luttes.  Mais  ceux-ci  prirent  leur 
revanche  dans  le  domaine  intellectuel;  les  Sémites 
s'assimilèrent  complètement  la  civilisation  sumé- 
rienne. En  Elam,  au  contraire,  l'élément  sémitique 
ne  put  parvenir  à  triompher. 

Le  mélange  des  Sumériens  et  des  Sémites,  si  diffé- 
rents de  race  et  de  culture,  a  produit  la  civilisation 
babylonienne,  qui  brilla  d'un  vif  éclat  durant  plus  de 
cinq  cents  ans.  En  1800  avant  notre  ère  elle  fut  sub- 
mergée par  une  invasion  de  peuples  barbares  qui, 
après  avoir  ravagé  l'Elaui,  s'installèrent  en  maîtres 
en  Chaldée  ■'. 

L'airière-garde  des  Sémites,  qui  était  restée  sur 
le  Tigre  moyen,  profita  de  ces  troubles  pour  consti- 
tuer un  empire  nouveau,  l'Assyrie.  La  nation  assy- 


\.  CeUe  révélation  est  duc  surtout  aux  belles  découvertes  de  M.  de 
Sarzec  a  Tclloh.  dont  les  principales  sont  exposées  au  Louvre,  salle 
assyrienne.  Voir  IIeczey-dk  Sar/ec,  Découvertes  en  Chaldée.  Paris; 
JIaspehû,  Histoire  ancienne  des  peuples  de  l'Orient  classiiine,  t.  I, 
p.  liZb  SCI- 


rienne,  type  achevé  de  nation  de  proie,  finit  par 
imposer  sa  domination  à  la  Babylonie  et  à  l'Elam 
(v.  1300  av.  J.-C). 

Les  guerres  heureuses  des  rois  d'Assour  amenèrent 
à  Ninive  les  dépouilles  des  peuples  vaincus.  Une  civi- 
lisation luxueuse  et  brillante  se  développa  en  Chaldée 
et  en  Susiane.  Ce  dernier  pays,  à  peu  près  indépen- 
dant depuis  lin,  rivalisait  de  puissance  avec  l'As- 
syrie. Le  roi  Assourbanipal  triompha  des  Elamites, 
les  transplanta  en  Assyrie  et  ruina  pour  toujours  ce 
grand  empire  (630);  Ninive  restait  seule  debout. 

Mais  la  guerre,  qui  avait  élevé  si  haut  la  nation 
assyrienne,  la  jeta  un  jour  par  terre.  En  606,  Mnive 
tomba  sous  les  coups  des  Perses,  et  les  rois  Achémé- 
nides  prirent  pour  capitale  sa  vieille  ennemie,  Suse. 
Cette  dernière  fut  ruinée  à  son  tour  en  329  par  le 
grand  conquérant  macédonien,  Alexandre*-. 

Les  Grecs  ont  peu  connu  ces  vieilles  civilisations 
de  l'antique  Orient,  malgré  les  nombreuses  recher- 
ches des  savants  alexandrins.  Les  Juifs  ont  été  mêlés, 
et  de  plus  prés  qu'ils  n'auraient  voulu,  à  l'histoire 
d'Assour.  Aussi  la  Bible  nous  en  parle-t-eile  avec  des 
détails  circonstanciés.  Ses  données,  il  est  vrai,  n'em- 
brassent qu'une  période  restreinte,  du  ix°  au  vi°  siè- 
cle, mais  n'en  fournissent  pas  moins  de  très  précieux 
renseignements. 

Les  découvertes  modernes  ont  agrandi  considéra- 
blement notre  champ  d'investigation.  Nous  connais- 
sons assez  bien  maintenant  la  vie  de  tous  les  jours 
d'un  habitant  de  Babylone  ou  de  Suse,  les  fêtes  de 
la  cour,  les  cérémonies  religieuses. 

L'observateur  le  plus  inattentif  ne  peut  manquer 
d'être  frappé  de  l'importance  de  la  musique  en  Baby- 
lonie. Les  bas-reliefs  des  palais  et  des  temples  nous 
montrent  des  musiciens  partout,  derrière  des  prêtres, 
autour  du  roi,  dans  les  festins,  à  l'armée,  etc.  Les 
termes  musicaux  abondent  dans  les  textes.  Ce  très 
grand  rôle  de  la  musique  dans  les  civilisations  de 
l'ancien  Orient  avait  été  signalé  du  reste  par  la  Bible 
et  par  les  polygraphes  grecs  et  romains. 

Il  est  un  préjugé  assez  répandu;  c'est  que  l'Orient 
est  un  pays  immuable,  qui  a  toujours  été  ce  qu'il  est 
aujourd'hui.  C'est  là  une  grave  erreur,  qui  ne  peut 


2.  De  MonoAS,  ap.  lievue  arcliéologiquCf  1902,  p.  149  sq. 

3.  Maspeho,  op.  cit.,  II,  passijn. 

4.  La  civilisation  assyrienne  est  assez  bien  connue  de  nos  jours.  Voir 
Maspero,  op.  cit.,  passim;  VERROT-Cmeizz,  Histoire  de  l'Art,  t.  11. 
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plus  se  justifier.  Les  civilisations  des  habitants  ac- 
tuels n'ont  rien  de  commun  avec  celles  d'autrefois, 
et  il  faut  se  garder  d'expliquer  celles-ci  par  celles-là. 
L'historien  moderne  suit  avec  beaucoup  de  certitude 
la  marche  de  ces  vieux  peuples  vers  le  progrès.  Mal- 
heureusement leurs  débuts  sont  enveloppés  d'une 
épaisse  obscurité.  Les  documents  que  nous  possé- 
dons nous  les  montrent  dans  un  état  de  civilisation 
avancée.  Nous  ne  pouvons  donc  point  suivre  pas  à 
pas  les  développements  de  l'art  musical.  Nous  ne 
pourrons  que  donner  de  courtes  monographies  de 
la  musique  sumérienne  et  de  la  musique  assyrienne, 
sans  essayer  de  combler  la  lacune  de  près  de  deux 
mille  ans  qui  existe  entre  elles.  .Nous  y  joindrons  un 
exposé  de  ce  que  nous  savons  sur  la  musique  élamite, 
très  analogue  d'ailleurs  aux  deux  autres. 


CHAPITRE  PREMIER 

LA  MUSIQUE  CHEZ  LES  SUMÉRIENS 


La  civilisation  sumérienne  est  encore  peu  connue; 
les  villes  de  Chaldée  où  elle  s'est  développée  n'ont 
pu  être  fouillées  de  façon  complète;  certaines  même 
ne  l'ont  pas  été  du  tout.  Au  point  de  vue  musical, 
nous  possédons  deux  monuments,  dont  un  seul  a 
une  réelle  valeur.  Dans  les  inscriptions  on  rencontre 
de  temps  à  autre  quelques  indications  trop  vagues 
sur  la  culture  musicale  des  Sumériens.  Cependant 
l'étude  attentive  de  ces  documents  et  leur  rapproche- 
ment pourront  nous  permettre  de  nous  faire  une  idée 
sur  l'état  de  la  musique  dans  cetle  vieille  civilisa- 
tion. 

Les  représentations  figurées.  —  Le  monument 
musical  de  Sunier  le  plus  intéressant  est  un  bas-relief 
découvert  par  M.  de  Sarzec  dans  les  ruines  de  Lagasli 
(aujourd'hui  Telloh).  Il  est  d'ailleurs  brisé,  et  il  nous 
est  difficile  de  nous  rendre  compte  de  sa  forme  pri- 
mitive (fig.  69). 

Il  semble  représenter  une  scène  d'offrande  ou  de 
sacrifice  et  se  compose  de  deux  registres. 

Au  registre  du  bas  on  distingue  une  chanteuse  ac- 
compagnée par  un  musicien  sur  un  instrument  de 
très  grande  taille.  Il  a  une  forme  presque  carrée, 
l'un  des  angles  est  légèrement  arrondi.  A  la  partie 
inférieure  se  trouve  une  caisse  de  résonnance  rectan- 
gulaire dont  le  bord  supérieur  est  évidé  semi-circu- 
lairement;  elle  est  ornée  d'une  tête  d'animal  à  cornes 
assez  indistincte.  Les  cordes  s'y  attachent  sur  un  cor- 
dier  en  saillie  placé  près  du  bord  inférieur;  elles  sont 
au  nombre  de  onze,  disposées  en  éventail,  de  façon 
que  la  plus  courte  soit  la  plus  éloignée  du  musicien. 
Elles  sont  fixées  par  des  chevilles  à  une  traverse 
courbe  légèrement  inclinée  en  avant  et  soutenue  par 
deux  montants. 

L'instrument  est  orné  d'un  taureau  mugissant,  qui 
semble  personnifier  sa  puissante  sonorité.  D'après 
M.  Saint-Saens,  qui,  à  la  requête  de  M.  Heuzey,  a 


bien  voulu  l'examiner,  ce  serait  en  effet  une  de  ses 
principales  qualités.  Il  y  voit  une  sorte  de  harpe 
d'une  consti'uction  à  la  fois  plus  primitive  et  plus 
compliquée  que  les  grandes  harpes  égyptiennes,  à 
cause  de  la  disposition  des  cordes  et  de  la  présence 
de  deux  montants'. 


1.  Découvertes  en  Chaldi^e,  p.  119. 

■2.  Ce  bas-relii?f  esl  actuellemeat  au  Louvre,  salle  assyrienne,  il  a  été 
reproduit  notamment  dans  Heuzey-de Sarzec,  Découvertes  en  Chaldée, 
pi.  23,  et  JIaspero,  Histoire  des  peuples  de  l'Orient,  t.  i,  p.  610. 

3.  P.S'.i,  coi.  2.  Un  instrument  tout  à  fait  analogue,  quoique  plus  petit 


Fig.  69.  —  Citiiare  sumt^rienne-. 

Nous  ne  croyons  pas  ipi'il  faille  rapprocher  l'ins- 
trument de  Telloh  de  la  famille  des  harpes.  Ce  semble 
être  plutôt  une  cithare,  de  très  grande  taille,  il  est 
vrai,  mais  en  tout  semblable  aux  cithares  assyrien- 
nes dont  nous  parlerons  plus  loin'''.  Dans  la  harpe,  en 
effet,  les  cordes  s'attachent  à  la  caisse  de  résonnance 
directement  et  sans  passer  par-dessus.  Dans  notre 
instrument,  au  contraire,  comme  dans  la  cithare,  les 
cordes  sont  placées  en  partie  au-dessus  de  la  caisse 
sonore  et  y  sont  fixées  par  un  cordier  en  saillie.  En- 
fin, dans  la  harpe,  l'un  des  montants  forme  caisse  de 
résonnance,  ce  qui  ne  semble  pas  exister  dans  notre 
instrument. 

Cette  grande   cithare   était  un   instrument  assez 
perfectionné  et  devait  donner  des  sons  graves  et  • 
profonds.  On  en  jouait  assis,  en  pinçant  les  cordes 
des  deux  mains. 

Au  registre  supérieur  du  bas-relief,  un  personnage 
s'avance,  revêtu  d'une  longue  robe  frangée  ,  tenant 
d'une  main  une  sorte  de  disque  et  de  l'autre  un 
bâton  terminé  par  un  objet  cylindrique.  Derrière  lui 
marchent  un  individu,  une  tige  assez  indistincte  à  la 
main,  et  deux  pei'sonnages  dont  l'un  frappe  dans  ses 
mains  et  l'auti-e  chante  un  hymne  religieux.  On  a 
voulu  voir  là  aussi  des  musiciens  :  le  premier  frap- 
perait sur  un  tambourin  avec  un  petit  maillet,  le  se- 
cond tiendrait  une  Mie.  En  réalité,  il  s'agit  de  tout 
autre  chose.  Le  premier  personnage  semble  être  un 
sacrificateur:  il  porte  une  patère  et  un  simpulum. 
godet  de  bronze  emmanché  de  bois  et  servant  à  pui- 
ser le  liquide  consacré  dans  les  grands  vases.  On  en 
a  retrouvé  plusieurs  exemplaires  dans  les  ruines  de 
Telloh  ■■.  Le  second  personnage  parait  tenir  une  de  ces 

se  trouve  enlro  les  mains  d'un  Syrien  point  sur  une  tombe  égyptienne 
de  la  XII"  dynastie.  Voir  Musique  en  Syro-Phénicie,  p.  o2,  col.  1,  où 
cette  peinture  est  reproduite  et  commentée. 
4.  Découvertes  en  Chaldée,  pi.  xli. 
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lieriiiinettes  clialdoeiincs  à  long  manche,  dont  les 
fûuilleiirs  do  M.  de  Sai'zcc  ont  découvert  quelques 
spécimens'. 

Il  spmlilo  donc  difneile  de  voir  là  des  instruments 
de  niiisiciui'. 

Le  second  (locument  musical  n'a  guère  de  valeur; 
c'est  un  cylindre  en  héraatilequi  se  trouve  au  cabinet 
des  Antiques  du  Louvre.  Quoiqu'il  soit  de  pi'ovenance 
incertaine,  on  l'attribue  généralemoiil  aux  Sumériens. 
11  représente  des  scènes  de  la  vie  aux  champs.  L'on  }■ 
voit  notamment  un  berger  qui  semble  jouer  d'une 
sorte  de  lliUe  (fig.  70).  La  petitesse  du  sujet  et  la  gau- 
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Fia.  70.  —  Musique  champêtre*. 

chérie  de  l'artiste  ne  permettent  pas  de  se  rendre  très 
bien  compte  de  la  facture  de  l'instrument.  II  parait 
appartenir  au  type  ??ionau?e,  c'est-à-dire  se  composer 
d'un  seul  tuyau;  la  façon  dont  le  musicien  en  joue 
tendrait  à  faire  croire  que  l'instrument  n'avait  ni 
anche,  ni  ouverture  à  bec,  et  qu'on  se  contenlait  de 
diriger  le  courant  d'air  sur  le  bord  de  l'extrémité  du 
tube.  Ce  dernier,  très  long,  devait  permettre  l'émis- 
sion de  sous  graves. 

Telles  sont  les  deux  seules  représentations  d'ins- 
truments de  musique  que  les  Sumériens  nous  aient 
laissées.  Mais  la  première  suffirait  seule  à  nous  mon- 
trer que  l'art  du  luthier  était  déjà  très  développé.  La 
cithare  de  Telloh  est  un  très  bel  instrument;  sa  grande 
taille,  sa  disposition,  son  ornementation,  dénotent 
une  grande  habileté  de  facture. 

Les  sources  littéraires.—  Les  inscriptions  dapatési 
de  Sirpoula,  Goudéa^,  renferment  assez  souvent  la 
mention  d'instruments  de  musique;  malheureuse- 
ment, ce  n'est  qu'en  passant  et  sans  beaucoup  de 
détails. 

Le  plus  fréquent  est  le  balag.  Le  même  mol  en  assy- 
rien désignant  une  sorte  de  tambour',  on  rangea 
l'instrument  sumérien  parmi  les  instruments  à  per- 
cussion. Mais  dans  une  liste  de  londations  pieuses 
il  est  parlé  d'un  balag  en  bois  de  cèdre''; M.  Thureau- 
Dangin"  en  a  conclu  que  c'était  «  une  lyre  »,  c'est- 
à-dire  une  cithare.  Une  inscription  de  Goudéa''  décrit 
ainsi  liiistrument  :  "  Le  corps  du  balag  était  comme 
un  taureau  mugissant.  »  Nous  traduisons  par  coi-ps 
du  balag  les  deux  mots  sumériens  aga  balaga,  que 
M.  Thureau-Dangin  rend  par  «  portique  de  la  lyre  »; 


1.  Découvertes  en  Chaldi-e.  pi.  xxxix. 

2.  D'après  Lajard,  Introduction  u  l'histoire  du  culte  de  Mithra, 
pi.  XL1,  n«  0.  Le  cylindre  est  reproduit  également  dans  RIknant,  Re- 
cherches sur  la  glyptique  orientale,  t.  I,  p.  205,  et  Maspero,  Histoire 
ancien7ir,  t.  1,  p.  767. 

3.  Elles  ont  été  réunies  par  i\.  Thuread-Dangin  dans  Les  Inscrip- 
tions de  Sumer  et  d'Akkad,  Paris,  1903. 

4.  V.  p.  42,  col.  1. 

b.  Reissnrr,  Tempelurkunifen,  n°  112,  obv.  IV,  120. 

U.  Zeilschrift  fur  Assijriolorjie,  t.  XVlll,  1904,  p.  139,  n.  2. 


le  mot  aga  veut  dire  :  ce  qui  est  derrière,  et  doit  dé- 
signer par  suite,  quand  il  s'agit  d'un  instrument  à 
cordes,  la  caisse  de  résonnance.  Précisément,  celle  de 
la  cithare  de  Telloh  dont  nous  avons  parlé  plus  haut 
est  ornée  d'un  taureau  mugissant  qui  semble,  avons- 
nous  dit,  personnifier  sa  puissante  sonorité.  La  coïn- 
cidence est  curieuse;  elle  montre  que  les  sujets  de 
(loudéa  connaissaient  des  instruments  à  sons  graves 
et  profonds,  qu'ils  comparaient  volontiers  aux  mugis- 
sements sourds  des  taureaux  sauvages. 

La  fabrication  de  ces  instruments  était  un  impor- 
tant événement;  les  rois  n'oubliaient  pas  de  mention- 
ner parmi  leurs  fondations  qu'ils  avaient  fait  un  6n- 
lag^,  et  l'on  voit  même  un  contiat  daté  ainsi  :  «  Année 
où  a  été  fait  le  balag  d'Oushoumgal-kalamma".  » 

On  trouve  souvent  le  mot  balag  associé  à  un  nom 
propre  d'homme  ou  de  femme;  M.  Thureau-Dangin 
a  pensé  que  c'était  le  nom  de  l'instrument;  nous  ne 
le  croyons  pas,  et,  dans  tous  les  cas  où  l'expression 
ne  veut  pas  dire  :  balag  d'un  tel,  le  génitif  étant  rare- 
ment marqué  en  sumérien,  nous  sommes  d'avis  que 
le  mot  a  fini  par  désigner  l'instrumentiste. 

En  outre,  les  Sumériens  appelaient  également  de 
ce  nom  des  sortes  de  chants  funèbres,  probablement 
parce  que  le  balag  servait  à  les  accompagner'".  Chez 
les  Assyriens,  c'étaient  des  litanies  religieuses  en  tout 
semblables  à  celles  du  culte  catholique. 

Les  textes  de  Goudéa  parlent  brièvement  de  la  flûte, 
tigia;  les  Assyriens  nommaient  ainsi  un  instrument 
à  vent  en  bronze  en  forme  <le  roseau. 

Enfin,  il  est  plusieurs  fois  fait  mention  d'instru- 
ments qui  «  brillent  comme  le  jour  »,  les  siin-ala,  où 
M.  Thureau-Dangin  voit  des  cymbales,  le  même  mot 
désignant  une  sorte  de  timbale  à  libations".  Les  sons 
nets  et  bruyants  de  ces  instruments  étaient  les  acces- 
soires obligés  des  fêtes  religieuses  qui  se  déroulaient 
sur  le  parvis  des  temples'^. 

La  musique  et  les  musiciens.  —  Les  rares  men- 
tions de  musiciens  qui  se  trouvent  dans  les  textes  nous 
les  représentent  comme  faisant  partie  du  sacerdoce 
d'une  des  grandes  divinités  chaldéennes. 

Il  est  question  à  plusieurs  reprises  d'un  musicien 
cher  au  grand  dieu  Nin-Girsou,  Oushoumgal-ka- 
lamma'^.  Il  était  nar,  c'est-à-dire  quelque  chose 
comme  chantre,  musicien  du  dieu;  son  talent  ne  se 
bornait  pas  à  un  seul  instrument,  on  lui  voit  entre 
les  mains  tantôt  un  balag,  tantôt  une  flûte,  voire 
même  des  cymbales.  Le  dieu,  croyait-on,  aimait  s'ins- 
pirer de  ses  accords  harmonieux;  aussi  était-il  fort 
considéré  dans  le  temple,  et  c'était  lui  qui  marchait 
à  la  tète  des  processions.  Naturellement,  un  si  haut 
personnage  ne  se  servait  pas  d'instrument  de  mé- 
diocre facture;  son  balag  avait  été  fait  avec  tant  de 
soin  que  l'année  de  sa  fabrication  en  avait  piis  son 
nom'*. 

Dans  le  même  sacerdoce,  nous  connaissons  aussi 
un  autre  joueur  de  babig,  Lougal-igi-houshan,  moins 
connu  et  moins  haut  placé  '^.  Les  textes  nous  parlent 
aussi  d'une  joueuse  de  balag,  Mn-dagal-Ui,  atta- 
chée à  la  maison  delà  déesse  Baou;  son  instrument 
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avail  été  fait  sur  l'ordre  de  Goudéa  ',  en  même  temps 
qu'un  des  temples  de  cette  divinité. 

Tous  ces  musiciens  étaient  des  personnages  fort 
importants,  et  la  petite  fille  de  Naram-Sin,  un  des 
plus  grands  monarques  de  cette  lointaine  époque, 
ne  dédaignait  pas  le  litre  de  chanteuse  de  Sin^.  Les 
dieux,  pensaient  les  Sumériens,  charmés  par  les 
doux  sons  des  cithares  et  des  flûtes,  se  laissaient 
plus  facilement  toucher  par  les  prières  des  hommes. 
Ce  goût  pour  la  musique,  on  le  connaissait  hien;  ils 
l'avaient  manifesté  en  maintes  occasions;  la  déesse 
Nina  n'avait-elle  pas  un  jour  vivement  conseillé  à 
Goudéa  de  placer  auprès  du  seigneur  Nin-Girsou 
un  musicien  qui  lui  fût  cher  et  qui  pût  charmer  ses 
réflexions  par  son  instrument  sonore^?  Le  dieu 
lui-même  avait  ordonné  à  ce  «  bon  pasteur  plein 
de  sagesse  »  de  placer  dans  son  temple  son  chantre 
chéri  Oushoumgal-kalamma  et  le  joueur  de  halag, 
Lougal-igi-houshan,  n  alin  de  rendre  le  séjour  du 
sanctuaire  agréable'-  ».  La  déesse  Nina  s'adonnait 
à  l'art  de  la  musique;  tandis  que  les  dieux,  ses 
frères,  travaillaient  au  bonheur  des  fidèles  sujets 
du  bon  patési,  elle  les  encourageait  par  la  douceur 
de  ses  chants'^.  Ainsi,  dans  l'Olympe  grec,  Phoibos- 
Apollon  ravissait  les  immortels  par  les  sons  de  sa 
2}horminx^. 

La  musique  jouait  un  grand  rôle  dans  les  cérémo- 
nies religieuses.  Quand,  sur  le  parvis  du  temple,  en 
face  de  tout  le  peuple,  les  prêtres  espéraient  par 
leurs  prières  écarter  de  leur  pays  les  calamités,  les 
accords  graves  et  puissants  des  halag,  les  sons  stri- 
dents des  cymbales  d'airain,  appelaient  sur  leurs 
liymnes  l'attention  des  dieux  et  surexcitaient  la 
fureur  religieuse  des  dévots'.  Alors  même  que  le 
prêtre-roi  pénétrait  dans  le  Saint  des  Saints  pour 
s'entretenir  seul  à  seul  avec  son  dieu,  des  musiciens 
étaient  chargés  de  prolonger  son  extase  mystique  par 
les  sons  de  leurs  flûtes  et  de  leurs  halag^. 

Aux  enterrements,  il  élaif  d'usage  de  chanter  des 
psalmodies  plaintives  que  l'on  appelait  des  balag,  du 
nom  de  l'instrument  qui  les  accompagnait  ;  des  femmes 
de  pleurs  poussaient  des  gémissements,  appelant  le 
mort  et  énumérant  ses  vertus.  Pendant  les  épidé- 
mies, on  entendait  fréquemment  chanter  ces  hymnes 
funèbres;  aussi,  pour  dépeindre  l'ère  de  félicité  que 
fut  le  règne  de  Goudéa,  un  texte  nous  assure  que  de 
son  temps  «  le  prêtre  ne  fit  pas  de  halarj,  la  femme 
de  pleurs  ne  fit  pas  de  lamentations''  ». 

Nous  ne  connaissons  guère  que  la  musique  reli- 
gieuse de  ces  vieux  peuples;  les  textes  ne  mention- 
nent presque  tous  que  des  fondations  pieuses  des 
palési  et  des  rois.  Sans  doute,  comme  à  la  cour  des 
rois  d'Assour,  héritiers  de  la  civilisation  chaldéenne, 
y  avait-il  des  musiciens  auprès  de  ces  grands  monar- 
ques; mais  les  textes  et  les  monuments  sont  muets  à 
cet  égard. 

Un  curieux  cylindre,  dont  nous  avons  parlé  plus 
haut'",  nous  offre  une  scène  musicale  amusante.  Un 
berger  vient  de  lâcher  dans  une  prairie  les  chèvres 
qu'il  a  fait  sortir  de  l'écurie;  il  s'est  assis  sur  un 
siège  portatif,  a  posé  devant  lui  son  bissac  et,  tandis 
que  ses  bêtes  gambadent  sur  l'heibe,  il  lire  d'un  long 
tuyau  des  sons  plus  ou  moins  harmonieux  qui  font 


le  bonheur  de  son  chien,  gravement  assis  en  face  de 
lui  et  remuant  la  queue  pour  exprimer  son  admira- 
tion. 

Ainsi  qu'on  a  pu  le  voir,  nous  ne  pouvons  que 
conslafer  l'importance  de  la  musique  dans  la  civili- 
sation sumérienne.  Ce  qu'elle  était,  nous  l'ignorons 
absolument;  nous  connaissons  à  peine  les  moyens 
qu'elle  avait  à  sa  disposition,  et  ce  que  nous  en  sa- 
vons nous  fait  vivement  regretter  notre  ignorance.  La 
culture  musicale  assyrienne,  qui  nous  est  certes  mieux 
connue,  en  est  sans  doute  l'héritière  ;  mais  il  y  a  entre 
ces  vieux  documents  et  le  premier  monument  mu- 
sical assyrien  un  espace  si  considérable,  —  près  de 
deux  mille  ans,  —  que  l'on  ne  peut  rien  tirer  de  défi- 
nitif de  la  comparaison. 


1.  Les  Inscriptions  de  Sumer,  p.  123. 

2.  Ibid.fP.  237.  M.  Tliureau-Dangin  ti-aduit  à  LorL:  joueuse  de  baJag. 

3.  Ibid.,  p.  143. 

4.  Ibid.,  p.  187. 

5.  Ibid.,  p.  175. 

6.  Iliade,  chant  I,  v.  603. 


CHAPITRE  II 

LA    MUSIQUE    EN    ASSYRIE 


L'Assyrie  est  plus  riche  en  documents  que  la 
Chaldée;  elle  a  été  fouillée  de  fond  en  comble  de- 
puis plus  d'un  demi-siècle.  On  y  a  trouvé  de  nom- 
breux bas-reliefs  où  sont  représentés  des  musiciens, 
chanteurs  ou  inslrumenlistes;  la  littérature,  très 
développée  et  que  l'on  comprend  assez  facilement, 
contient  aussi  de  précieux  renseignements  pour 
l'historien  de  la  musique.  La  vie  publique  et  privée 
des  Assyriens  nous  offre  de  moins  en  moins  de  se- 
crets. 

Les  représentations  figurées.  —  Les  sculpteurs 
assyriens  représentaient  les  objets  avec  beaucoup  de 
soins  et  de  détails;  ils  n'ont  pas  fait  exception  en  ce 
qui  concerne  les  instruments  de  musique,  et  il  est 
facile  de  se  rendre  compte  de  leur  forme  et  de  leur 
disposition.  Mais  quelle  confiance  devons-nous  leur 
accorder?  On  n'a  pas,  comme  en  Egypte,  retrouvé 
d'instruments  dans  les  fouilles.  Il  est  vrai  qu'en  d'au- 
tres matières  on  a  pu  constater  avec  quelle  scrupu- 
leuse exactitude  ils  reproduisaient  leurs  modèles, 
et  il  n'y  a  aucune  raison  pour  qu'il  n'en  soit  pas  de 
même  ici. 

Quelques-uns  de  ces  instruments  sont  placés  entre 
les  mains,  non  d'Assyriens,  mais  de  peuples  voisins. 
Etaient-ils  propres  à  ces  étrangers  ou  s'en  servait-on 
aussi  à  Ninive?  L'artiste  a-t-il  eu  devant  lui  le  véri- 
table instrument?  La  question  est  très  délicate;  nous 
verrons  que  les  instruments  prêtés  à  des  Susiens 
par  le  sculpteur  de  Ivoujoundjik  se  retrouvent  sur 
un  bas-relief  élamite". 

Les  monuments  nous  offrent  les  trois  grandes  caté- 
gories d'instruments  de  musique  :  à  cordes,  à  vent, 
à  percussion,  mais  ce  sont  les  premiers  qui  ont  eu  le 
plus  grand  développement. 

Les  instruments  a  cordes.  —  Les  instruments  à  cor- 
des, fort  simples,  peuvent  se  ramener  à  trois  types  : 
harpe,  cithare,  instrument  à  manche;  les  uns  et  les 


7.  Les  Inscriptions  de  Sumer,  p.  173. 

8.  Ibid.,  p.  193-1S15.  Voir  en  oulre  IjAkodok,  Smnerian  and  Babij- 
lonian  Psalnis  (1901)),  introduction. 

!>.  Ibid..  p.  107. 

10.  Voir  p.  37,  col.  1. 

11.  y .  p.  41),  col.  1. 
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autres  sont  mis  en  vibration  intlillëroininent  par  la 
main  ou  le  ploctre.  La  iiarpe  se  compose  d'un  corps 
sonore  en  bois  f;énéralement  creux  et  décrivant  une 
courbe  plus  ou  moins  accentuée;  plus  tard,  pour 
consolider  l'instrument,  on  réunit  les  deux  extrémi- 
tés par  un  montant.  Les  cordes,  en  nombre  assez 
grand,  sont  de  longueur  inégale;  elles  vibrent  dans 
le  vide  sur  toute  leur  longueur.  C'est  encore  la  dis- 
position actuelle. 

Dans  la  cilbare,  au  contraire,  les  cordes  passent 
au-dessus  d'un  corps  sonore  et  ne  vibrent  dans  le 
vide  que  sur  une  partie  de  leur  longueur.  Elles  sont 
tendues  au  moyen  d'une  traverse  rattachée  par  deux 
monlants  à  la  caisse  de  résonnance.  Très  répandu  en 
Oiient,  cet  instrument  fut  connu  des  ("irecs  dès  la  plus 
haute  antiquité.  On  appelle  de  nos  jours  cithare  un 
instrument  assez  dillérent  où  les  cordes  sur  toute 
leur  longueur  vibrent  au-dessus  d'un  corps  sonore  ; 
c'est  le  psaltérion  des  anciens  et  du  moyen  âge  qui  a 
donné  naissance  aux  instruments  à  clavier;  cet  an- 
cêtre de  notre  moderne  piano  se  voit  entre  les  mains 
d'Elamites  sur  une  sculpture  assyrienne'. 

Les  instruments  à  manche  sont  bâtis  sur  le  même 
principe,  mais  en  appliquant  les  cordes  sur  le  man- 
che on  peut  hausser  ou  baisser  le  ton  de  chaque 
corde.  Cette  famille,  qui  a  pris  de  nos  jours  un  si 
grand  développement,  était  connue  dans  l'Orient  an- 
cien, mais  les  Grecs  la  repoussèrent  toujours  comme 
produisant  une  musique  trop  efTéminée  et  trop  vo- 
luptueuse. 

Les  harpes.  —  L'instrument  le  plus  ancien  que 
nous  livrent  les  monuments  assyriens  est  une  sorte 
de  harpe  de  l'époque  d'As- 
sournazirpal  (88j-860  av. 
J.-C.)  (fig.  71).  Il  se  compose 
d'un  corps  sonore  long  et 
mince,  terminé  par  un  bec 
légèrement  relevé;  près  de 
la  pointe  se  dresse  verticale- 
ment une  traverse  droite  ter- 
minée par  une  main  et  ornée 
de  petits  ronds  qui  sont  peut- 
être  des  chevilles.  Les  cor- 
des, au  nombre  de  neuf,  sont 
disposées  en  éventail;  leurs 
bouts  pendent  librement  et 
sont  garnis  de  petits  glands. 
Malgré  sa  forme  et  la  façon 
dont  on  le  tient,  il  s'agit  bien 
là  d'une  harpe.  L'instrumen- 
tiste, la  plaçant  sous  son  bras  gauche,  frappait  les 
cordes  avec  une  baguette  tenue  dans  sa  main  droite, 
tandis  que  la  gauche,  posée  sur  elles,  en  empêchait 
la  résonnance  trop  prolongée. 

Celte  harpe  se  retrouve  sous  la  même  forme  un 
siècle  plus  tard,  à  l'époque  d'Assourbanipal  (668-026 
av.  J.-C),  où  elle  a  dix  cordes^,  et  sur  un  bas-relief 
élamite  •. 

Un  second  type  de  harpe  est  souvent  représenté 
sur  les  monuments  (lig.  72).  II  se  compose  d'un  corps 
sonore  allongé  et  légèrement  courbe  percé  de  deux  ou 
trois  ouïes  pour  laisser  échapper  le  son.  Les  cordes 

1.  V.  p.  40. 

2.  D'apri'S  un  Itas-relief  du  Brilish  Muséum.  La  scène  complète  esl 
reproduite  dans  pF.riROT-CHir'iKz,  Histoire  de  f'nvt,  t.  II,  p.  454. 

3.  Voir  Masperû,  Histoire  ancienne,  t.  11,  p.  6i4  et  G3o;  I.AVAnn, 
Monument  of  Nineveli,  1^°  série,  pi.  73. 

4.  Voir  n».  S:-). 

5.  D'après  un  bas-relief  du  Brilish  Muséum.  Voir  MasI'krû  ,  o;î.  cit., 
Il,  p.  il.'i. 


Fig.  71. 
Harpe  assyrienne  2. 


Fin.  72. 
Harpe  assyrienne''. 


s'attachent  sur  une  traverse  droite;  elles  sont  en 
grand  nombre,  de  quatorze  à  vingt  et  une.  C'est  un 
instrument  très  analogue  au  pre- 
mier, mais  on  le  tient  verticale- 
ment; le  musicien  le  pinçait  des 
deux  mains;  parfois  pour  le  sou- 
tenir il  passait  le  dernier  doigt 
sous  la  traverse.  C'est  une  harpe 
un  peu  spéciale,  le  corps  sonore 
étant  au  sommet,  et  non  à  la  base, 
comme  en  Egypte  et  de  nos 
jours;  très  répandue  en  Syro- 
Phénicie,  elle  porte  en  hébreu  le 
nom  de  nebcl,  et  les  Grecs  et  les 
Romains  en  parlent  sous  ce  nom". 
On  le  trouve  peu  en  Assyrie,  mais 
les  lîlamites  en  faisaient  grand 
usage  dans  leurs  orchestres'. 

Les  cithares.  —  Les  monuments 
assyriens  olfrent  deux   types    de 
cithare  assez  dilférents.  Le  plus 
simple  est  de  forme  à  peu  près 
rectangulaire;  la  caisse  de  résonnance  occupe  un  peu 
plus  du  tiers  de  l'instrument;  elle  est  quelquefois  lé- 
gèrement renllée  dans  sa  par- 
tie médiane;  les  cordes,  dispo- 
sées   parallèlement,    sont    de 
longueur  égale  et  devaient,  par 
suite,  être  de  grosseur  ou  de 
matières  différentes;  le  sculp- 
teur n'a  pu  en  tout  cas  l'indi- 
quer.  Un    exemplaire   d'assez 
grande  taille    se   voit    sur  un 
monument  de  Khorsabad  (fig. 
73)  :  la  caisse  est  légèrement 
renflée,  et  les  cordes  sont  au 
nombre  de  10;  le  musicien  les 
pince  des  deu.K  mains;  le  sculp- 
teur n'a  pas  oublié  de  marquer 
le  cordon  qui  servait  à  suspen- 
dre   l'instrument    au    cou    de 
l'artiste.  On  retrouve  le  même 
type,   beaucoup   plus   petit  et 

n'ayant  plus  que  cinq  cordes,  entre  les  mains  du  se- 
cond musicien  de  gauche  d'un  orchestre  ninivile';  il 
est  caché  en  grande  partie,  mais 
on  voit  qu'on  en  jouaitau  moyen 
d'un  petit  plectre  ovoïde. 

Le  second  type  de  cithare  a 
une  forme  très  élégante;  le  ca- 
dre est  formé  de  lignes  harmo- 
nieusement courbes;  la  caisse 
de  résonnance  occupe  plus  de  la 
moitié  de  l'instrument.  Les  cor- 
des, de  longueur  inégale  et  dis- 
posées parallèlement,  se  fixent 
sur  une  traverse  courbe  ornée 
parfois  d'une  longue  pointe.  On 
en  voit  un  exemple  sur  une  sculp- 
ture de  .Ninive  (lig.  74);  les  cor- 
des sont  au  nombre  de  cinq,  et 
le  musicien  les  gratte  avec  un 
petit  plectre  ovoïde. 

G.  Voir  .Musique  en  Syro-Plièuicie,  p.  54,  col.  2. 

7.  V.  p.  47. 

8.  D'après  un  bas-relief  de  Khorsabad,  reproduit  dans  !îotta,/l'  Monu- 
ment de  lyinive,  t.  I,  pi.  67. 

9.  V.  fig.  76,  p.  40. 

10.  D'après  un  bas-relief  du  British  Muséum.  Rawlinson,  Five  Great 
Monarchies,  Londres,  1871,  t.  I,  p.  533. 


Fig.  73. 
Cilhare  rectangulaire*. 


Fifi.  74. 
Cithare  de  luxe'". 
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Instnimenls  intermédiaires.  —  On   rencontre  assez 
souvent  sur  les  bas-reliefs  assyriens  un  instrument 
qui,  à   première  vue,  est  une  cithare;  mais  il  n'en  a 
que  la  forme  extérieure  et  se 
rattache    plutôt   à   la    famille 
des  harpes.  En  eflel,  les  cordes 
sont  lixées  au  bord  supérieur 
du  corps  sonore  au  lieu  de  pas- 
ser par  dessus,  ce  qui  est  bien 
la  disposition  de  la  harpe.  Un 
bas-relief  de  Ninive  nous  donne 
un  exemple  de  cet  instrument 
(lig.  7ij);  malheureusement  il 
FiG.75.-Harpe  en  forme  est    un    peu    détérioré,    et   la 
de  cithare'.  partie  la  plus  intéressante  est 

cachée  par  l'inslrumenliste  ;  on 
voit  assez  bien  cependant  le  point  d'attache  de  l'une 
des  cordes,  et  l'épaisseur  du  montant  supérieur  fait 
présumer   qu'il   devait  être  creux;   les  cordes  sont 

parallèles    et    au 
nombre   de    sept, 
la  traverse  est  lé- 
gèrement courbe. 
La  disposition  de 
ce  type  curieux  se 
voit    d'une    façon 
plus    claire    dans 
l'orchestre  ninivite 
dont    nous   avons 
déjà  parlé ^,  entre 
les  mains  du  pre- 
mier musicien  de 
droite  ;       l'instru- 
ment    offre    tout 
l'aspect  d'une  cilhare;  mais  les  montants  semblent 
être  creux,  et  surtout  les  cordes  s'attachent  au  bord 
supérieur  de  la  caisse  de  lésonnance;  elles  sont  au 
nombre  de  huit  et  disposées 
en    éventail;   la   traverse   sur 
laquelle  elles  sont  fixées   est 
droite. 

Nous  rattachons  à  la  même 
famille  un  petit  instrument 
oùFétis*  voyait,  sans  beau- 
coup de  raisons,  une  sambit- 
qtie:  la  forme  en  est  triangu- 
laire, et  les  montants  en  sem- 
blent bien  être  creux;  il  }■  a 
quatre  cordes  parallèles  dont  les  diliérences  de  gros- 
seur et  de  longueur  sont  nettement  indiquées  (fig.  77). 
Les  instruments  à  nuinehe.  —  Les  Assyriens  ont  connu 
un  instrument  à  manche  assez  simple  qui  se  retrouve 
très  fréquemment  sur  les  monuments  égyptiens. 

Le  corps,  eu  forme  de  poire,  est  de  toute  petite 
taille;  il  est  surmonté  d'un  manche  1res  mince  et  très 
long;  les  cordes  ne  sont  point  indiquées;  mais  l'étroi- 
tesse  du  manche  et  les  deux  cordons  qui  pendent  à 
son  extrémité  font  présumer  qu'elles  devaient  être  au 
nombre  de  deux  (lig.  78).  Le  musicien  tient  l'instru- 
ment sous  le  bras  droit,  de  sa  main  droite  il  gratte 
les  cordes  à  la  naissance  du  manche,  tandis  que  delà 
gauche  il  les  serre  contre  le  manche,  pour  en  dimi- 
nuer la  longueur. 


Fkî.  70.  —  Orchestre  ninivite^. 


Fis.  77 


■  n;iri>e-cithare'' 


1.  D'après  un  bas-rehcf  du  British  Muséum.  Rawlinson,  Five  Great 
Monarchies,  1S71,  t,  I,  p.  533. 

^.  Voir  fig.  76. 

3,  Bas-relief  du  Musée  du  Louvre.  Dans  Rawlinsûn,  loco  cit.,  p.  535, 
l'instrument  est  mal  dessiné. 

4   Fétis,  Histoire  de  la  musique,  t.  I,  p.  328 


Fia 


78.  —  Instrument 
à  manche^. 


Les  Instruments  a  vent.  —  Les  Assyriens  avaient, 
nous  le  verrons  plus  loin,  plusieurs  noms  pour  dé- 
signer la  flûte;  les  monu- 
ments nous  en  présentent 
fort  peu  d'exemplaires,  et  si 
l'on  n'avait  pas  le  témoignage 
probant  des  textes,  on  pour- 
rait croire  que  cette  famille 
d'instruments  fut  peu  usitée 
sur  les  bords  de  l'Euphrate. 

Ceux  que  nous  connaissons 
sont  de  ces  doubles  tlùtes  h 
tuyaux  égaux  que  les  Latins 
appelaient  tlûtessacrrtîu'f'nnes, 
c'est-à-dire  tyriennes,  parce 
qu'elles  étaient  fort  en  usage 
à  Tyr;  nous  en  trouvons  un 
exemplaire  sur  un  bas-relief 
de  lNinive(fig.  79).  Les  tuyaux 
sont  de  petite  taille;  on  distingue  mal  s'ils  avaient 
une  ou  deux  embouchures.  Les  doigts  du  musicien 
y  étant  tous  appliqués,  on  peut  en 
conclure  qu'ils  étaient  munis  de 
cinq  trous;  cela  ferait  six  notes 
pour  chaque  tuyau;  mais  les  deux 
tuyaux  étaient-ils  au  même  dia- 
pason ou  non,  et,  par  suite,  l'ins- 
trument avait-il  six  notes  ou 
douze'?  Bien  que  cette  dernière 
opinion  paraisse  vraisemblable, 
on  ne  peut  l'affirmer  avec  certi- 
tude. 

On  a  découvert  dans  les  ruines 
de  Birs-Mmroud  une  sorte  de 
siffiet  en  terre  cuite  qui  se  trouve 
aujourd'hui  au  inusée  de  la  So- 
ciété asiatique  de  Londres  (fig. 
80),  mais  on  ignore  absolument 
dans  quelles  conditions  il  a  été 
trouvé,  et  son  authenticité  est  très  douteuse.  L'ins- 
trument est  d'ailleurs  très  simple  :  un  cône  à  base 
évasée,  évidé  à  l'intérieur,  et 
le  sommet  percé  d'un  trou; 
sur  le  pourtour  se  trouvent 
une  ouverture  oblongue  tail- 
lée en  biseau ,  et  au-dessous 
deux  trous  circulaires.  Le 
souffle  introduit  par  le  trou 
supérieur  était  repoussé  par 
le  fond  et,  venant  se  briser 
sur  l'ouverture  biseautée, 
formait  l'intonation,  que  l'on 
variait  en  bouchant  les  trous 
avec  les  doigts.  Fétis,  qui 
a  pu  jouer  de  l'instrument,  a 
fait  les  remarques  suivaiiles: 
«  Lorsque  ces  trous  sont  bou- 
chés, le  son  produit  répond 
à  w<  du  diapason  du  conserva- 
toire de  Bruxelles,  de  l'orchestre  de  Berlin  et  de  celui 
de  Saint-Pétersbourg  (la  à  903  vibrations).  Si  un  trou 
seulement  est  bouché,  le  son  est  mi,  et  si  les  deux 
trous  sont  ouverts  l'intonation  est  sot,  en  sorte  que  la 


Fig.  711.  —  Double 
flûte  assyrienne'. 


.  su.  —  .Silllet  à  deux 
trous. 


5.   Bas-relief  du  Brilisli  Muséum.  Rawf.inson,  loco  cit.,  p.  53i. 

G.  Bas-relief  de  Koujoundjik,  Britisll  Muséum.  Voir  Perrot-Chipiez. 
Histoire  (le  l'art,  t.  il,  p.  201;  Hiehnath,  dir  Guitarre  seit  dem  III 
Jalirtausrnd  vor  f^'hrisltis,  Berlin,  1007. 

7.  Bas-relief  de  Koujoundjik,  British  Muséum  ;  Rawliiison,  Five 
Great  Monarchies,  t.  (,  p.  534. 
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série  des  sons  est  celle-ci: 


Il  est  reniarqiiablo  iiiio,  lorsque  la  tierce  tlu  premier 
son  est  l'orniùe  en  bouchant  le  trou  de  la  ftauclie,  l'in- 
tervalle est  à  peu  près  juste;  mais  si  elle  se  produit 
en  boiu-lianl  le  trou  de  la  droite,  elle  est  plus  basse 
d'un  ([uart  de  ton'.  » 

Notons  enlin,  parmi  les  inslrnnients  à  vent,  la 
trompette;  ce  n'est  pas  cbez  les  Assyriens,  à  propre- 
ment parler,  un  instrument  de  musique,  mais  plutôt 
une  trompe  d'appel.  Les  porteurs  de  cet  instrument 
sont  ordinairement  jucbés  sur  un  pros  bloc  de  pierre, 
tiré  par  des  troupes  d'hommes,  et  semblent  être  des 
chefs  de  travaux. 


FiG.  81-82.  —  Sonneurs  de  trompette^. 

Nous  trouvons  deux  types  de  ces  instruments:  l'un, 
fort  long,  est  légèrement  évasé  à  son  extrémité  (fig.  81); 
il  ressemble  aux  trompettes  juives  figurées  sur  l'arc 
de  Titus;  l'autre  (fig.  82)  est  plus  large,  et  son  pavil- 
lon est  d'assez  grande  dimension;  l'état  ruiné  du 
bas-relief  ne  permet  pas  de  se  rendre  compte  de  sa 
longueur. 

Les  instruments  a  rERCussioN.  —  Comme  tous  les 
peuples  d'Orient,  les  Assyriens  ont  fait  grand  usage 
des  instruments  à  sons  bruyants,  tambours  et  cym- 
bales; nous  avons  vu  que  les  Sumériens,  eux  aussi, 
leur  donnaient  une  grande  place  dans  leurs  cérémo- 
nies religieuses. 

Les  tambours.  —  Les  tambours  assyriens  sont  fort 
différents  de  notre  tambour  actuel  ;  ils  rappellent  plu- 
tôt le  tambour  de  basque  et  la  timbale. 

Dans  l'orclieslre  ninivite,  dont  nous  avons  déjà, 
parlé',  le  premier  musicien  de  gauche  lient  une  sorte 
de  disque,  sans  doute  en  peau  tendue  sur  un  châssis, 
qu'il  frappe  avec  le  plaide  la  main  droite.  Il  n'y  a  pas, 
comme  dans  le  tambour  de  basque,  de  rondelles  mé- 
talliques. Cet  instrument,  bien  connu  en  Crèce,  y  por- 
tait le  nom  de  lijmpanon. 

Les  timbales  assyriennes  se  composent  d'un  corps 
vraisemblablement  en  bronze,  soil  cylindrique  et  de 
petite  taille,  soit  très  grand  et  en  forme  de  cône  ren- 


FiG.  83.  —  Timbales  assyriennes'. 


\ .  Fétis,  histoire  de  la  musique,  t.  I.  p.  3  iS, 

2.  Brilisli  Muscuni,  Layaiid,  op.  cit..  -•>  séi-ie,  pi.  xv. 

3.  V.  figure  Ttj. 

4.  Bas-relief  de  Koujoundjik.  Brilisli  Muséum.  Rawi.ikson,  Five  Great 
Monarchies,  1,  p.  537. 


versé,  dont  la  base  est  recouverte  d'une  peau  fixée 
par  des  clous  ((ig.  83).  On  attachait  l'instrument  à  sa 
ceinture  et  on  frappait 
du  plat  des  mains  sur 
la  peau. 

Les  cymbales.  —  Ou- 
tre les  cymbales  classi- 
ques, composées  de 
deux  disques  de  métal 
qu'on  frappe  l'un  con- 
tre l'autre,  les  Assy- 
riens en  avaient  d'une 
espèce  très  particu- 
lière :  c'étaient  deux 
cônes  creux  en  métal 
terminés  par  une  tige. 
L'instrumentiste,  sai- 
sissant ces  tiges,  rap- 
prochait les  bases  des 

deux  cônes,  puis  les  séparait  brusquement;   le  son 
obtenu  devait  être  assez  éti-ange  (fig.  84). 

Enfin  un  musicien  de  Sennachérib  tient  un  instru- 
ment de  forme  bizarre  ;  ce  semble 
être  une  sorte  de  crécelle,  une 
boîte  creuse  en  bois  ou  en  métal 
rempli  de  pierres  ou  de  matières 
dures  qui,  en  s'entre-choquant, 
produisaient  un  son  analogue  à 
celui  des  rondelles  métalliques  de 
nos  tambours  de  basque''. 

On  a  cru  parfois  retrouver  l'é- 
quivalent du  fro<a/edans  des  son- 
nettes en  bronze  avec  battant  de  pm  g.j.  _  cymbales 
fer,  découvertes  par  l'explorateur  coniques^ 

anglais  Layard.   En  réalité,  elles 
étaient  probablement  destinées  à  être  suspendues  au 
cou  des  bêtes  de  somme,  chevaux  ou  chameaux. 

Les  sources  littéraires.  —  Documents  assyriens.  — 
A  plusieurs  reprises  les  Assyriens  mentionnent  dans 
leurs  annales,  dans  leurs  hymnes,  dans  leurs  for- 
mules magiques,  des  instruments  de  musique,  sans 
grands  détails  il  est  vrai;  parfois  aussi  des  sortes  de 
dictionnaires  encyclopédiques  indiquent  la  matière 
dont  ils  étaient  faits. 

histrumenls  à  vent.  —  Les  recueils  des  psaumes 
assyriens  de  la  pénitence  contiennent  souvent  la  men- 
tion que  ces  sortes  de  prières  doivent  être  accompa- 
gnées par  le  hnlhalatou.  Ce  mot  semble  être  le  même 
que  l'hébreu  hidil,  traduit  par  le  grec  atilos  dans  la 
version  des  Septante  et  qui  désigne  une  sorte  de  flûte; 
c'est  ce  que  désigne  également  l'arabe  hallial.  Il  doit 
donc  s'agir  là  d'un  instrument  à  vent,  d'autant  plus 
que  la  racine  de  ce  mot  pourrait  signifier  k  percer  ». 
Cet  instrument  est  parfois  classé  parmi  les  objets  en 
cuivre'';  l'indication  est  d'autant  plus  intéressante 
qu'on  a  trouvé  en  Egypte  des  flûtes  en  bronze.  Dans  un 
passage  d'un  recueil  de  présages',  la  voix  d'Adad , 
le  dieu  du  vent,  est  comparée  à  celle  du  halhalatnu. 

Un  nom  d'instrument  fort  intéressant  est  Vimhoii- 
bou;  on  l'a  rapproché  avec  raison  du  syriaque  aboubah, 
anboubah.  qui  désigne  une  tlôte  de  roseau.  Or,  il  exis- 
tait à  Rome  des  joueuses  de  flûte  appelées ambîf/irif.T 
qui  faisaient  les  délices  du  peuple;  ce  mot,  très  diffici- 
lement explicable  par  le  latin,  a  été  depuis  longtemps 


D.  Ibid,,  Rawlinso.v,  lococit.,  p.  536. 

6.  Rawlinson,  loco  cit.,  p.  536. 

7.  Demtzsch,  Assi/risclies  /Jnndu:6rierbucli,  stib  voce, 

8.  Ch.  \]nou.EAVb,Asti-ologie  chatdèenne,  Paris.  r,Kt.s.  Adad  XI.  I.  10. 
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lallaclié  à  une  racine  syriaque'.  Les  inslruments  de 
roseau  qui  agaçaient  si  vivement  Horace  et  Juvénal 
avaient  charmé,  huit  siècles  auparavant,  les  habitants 
d'Assour. 

Les  lexiques  assyriens  donnent  pour  sj'nonyme  à 
imboiibou  le  mot  malilou,  qui  en  sumérien  signifie 
roseau  long.  Les  sons  de  cet  instrument  étaient  com- 
parés aux  gémissements  du  pénitent  qui  s'accuse 
devant  le  dieu  de  ses  fautes,  et,  si  l'on  en  croit  un 
passage  obscur  de  la  Descente  d'Ishlar  aux  enfers, 
les  pleureurs  et  les  pleureuses  jouaient  sur  lui  des 
chants  funèbres;  le  poème  ajoute  qu'il  aurait  été  fait 
en  lapis-lazuli^.  Un  hymne  religieux  nous  en  parle 
en  ces  termes'  :  «  De  nombreux  musiciens  jouent  du 
zag-sal  shebitoii  et  du  kanzahov,  du  malilou  tsinniton 
et  de  ïavkalou.  >>  Le  mouvement  de  la  phrase  semble 
indiquer  qu'il  s'agit  de  deux  catégories  d'instruments. 
L'adjectif  qui  est  appliqué  au  malilou  pourrait  avoir 
le  sens  de  bourdonner,  comme  l'arabe  tsan;  le  mot 
arkalou  se  rattache  à  la  racine  arak,  être  long,  et  peut 
désigner  une  flilte. 

Les  deux  autres  noms,  zag-sal  et  kanzabou,  sont 
fort  difficiles  a  expliquer.  Peut-être  faut-il  y  voir  des 
instruments  à  cordes.  En  effet,  très  fréquemment  les 
textes  indiquent  qu'ils  sont  faits  en  bois.  Eu  ce  cas, 
l'adjectif  shebilou,  qui  ressemble  à  l'hébreu  shabah, 
louer,  s'appliquerait  assez  bien  à,  des  instruments 
qui,  d'après  les  bas-reliefs,  sont  l'accessoire  néces- 
saire do  toute  réjouissance  publique;  or  les  annales 
d'Assoui'banipal*  indiquent  précisément  que  les  mu- 
siciens qui  précédaient  le  cortège  triomphal  de  ce  roi 
jouaient  du  zag-sal. 

En  tout  cas  nous  ne  trouvons  dans  les  textes  aucun 
mot  pouvant  désigner  un  instrument  à  cordes. 

hislniments  à  percussion.  —  Les  instruments  à  per- 
cussion portent  en  assyrien  (rois  noms  :  lilisou,  oup- 
pou,  halaggou'''. 

Le  lilisou  était  un  instrument  en  cuivre  ou  en  peau 
sur  lequel  on  frappait  avec  les  mains  ;  il  en  est  de 
même  de  Vouppou,  auquel  les  textes  donnent  une 
forme  circulaire. 

Le  mot  balaggou  a  été  rapproché  de  l'araméen  pal- 
gah,  tambour.  Le  signe  qui  sert  à  l'écrire  a,  en  sumé- 
rien, la  valeur  doub,  qui  rappelle  l'hébreu  toph  et  l'a- 
rabe doub,  désignant  le  tambour.  Les  Assyriens  le 
donnaient  comme  synonyme  de  lilisou. 

Ces  mots  devaient  désigner  des  formes  différentes 
d'instruments;  mais  nous  n'avons  encore  aucun  moyen 
de  les  différencier. 

Documents  bibliques.  —  Un  passage  du  livre  de  Da- 
niel'', écrit  en  araniéen,  énumère  un  certain  nombre 
d'instruments  qui  auraient  été  en  usage  chez  les  Chal- 
déens,  au  temps  de  Nabuchodonosor.  Mais  l'œuvre 
qui  porte  le  nom  de  ce  prophète  est  généralement 
attribuée  à  l'époque  d'Antiochus  Epipliane  (167  av. 
J.-C),  et  ce  document,  qui  serait  précieux  s'il  était 
authentique,  semble  par  suite  n'avoir  qu'une  faible 
valeur. 

Instruments  à  vent.  —  Trois  noms  d'instruments  à 
vent  sont  donnés  par  la  Bible  :  qarnah,  mnshroqitah, 
soumponiali. 


Le  premier  mot,  qui  se  trouve  en  hébreu  sous  la 
forme  qéren,  a  le  sens  de  corne,  et  désignait  primiti- 
vement une  sorte  de  cor  taillé  dans  la  corne  d'un 
anmial;  mais  très  vite  on  ne  distingua  plus  entre 
le  qére7i  et  le  shofar,  trompette  droite.  Aussi  les  Sep- 
tante ont-ils  traduit  ici  salpinx,  nom  grec  de  la  trom- 
pette droite. 

Le  mot  mashroqitali  ne  se  retrouve  pas  en  hébreu; 
il  vient  de  la  racine  shai-aq,  siffler;  c'est  le  sens  du 
syrinx  des  Septante,  qui  désigne  en  grec  la  fliite  de 
Pan  ou  chalumeau  h  plusieurs  tuyaux.  L'instrument 
ne  peut  du  reste  être  que  cela  ou  qu'une  flûte  Iraver- 
sière,  puisque  ce  sont  là  les  seuls  instrumenls  à  vent 
où  l'on  siffle. 

Le  mot  soumponiuh  désignerait,  d'après  la  tradition, 
une  sorte  de  cornemuse;  la  sampogna  des  Italiens,  la 
chifonie  du  moyen  âge,  seraient  des  souvenirs  de  cette 
sijmphonia  qui,  au  dire  de  l'historien  grecPolybe,  fai- 
sait les  délices  des  Syriens  un  siècle  avant  notre  ère. 
!  Instruments  à  cnrdrs.  —  Le  livre  de  Daniel  donne 
i  aussi  trois  noms  d'instruments  à  cordes  :  qitaros,  sab- 
qah,  psanterin. 

Le  mot  qitaros  n'est  pas  sémitique;  c'est  la  trans- 
cription du  grec  kitharis  qui  désigne  la  cithare. 

L'instrimient  appelé  suhqah  était  très  répandu  en 
Syrie;  c'était  une  harpe  do  forme  analogue  à  la  grande 
harpe  assyrienne  que  nous  avons  nommée  nebel.  Les 
Grecs  et  les  Romains  la  connurent  sous  le  nom  de 
sambuque^ 

Le  psanterin  n'est  autre  que  le  psaltérion  des  Grecs 
etdumoyen  âge,  lesaïUourdes  Arabes;  il  se  compose 
d'une  caisse  de  résonnance  sur  laquelle  sont  tendues 
un  grand  nombre  de  cordes.  Encore  très  répandu  en 
Allemagne  sous  le  nom  de  cithare,  c'est  l'ancêtre  des 
instruments  à  clavier;  on  le  trouve  figuré  sur  un  bas- 
relief  assyrien,  entre  les  mains  d'Elamites". 

Documents  grecs.  —  Dans  le  chapitre  qu'il  a  con- 
sacré à  la  musique,  le  grammairien  grec  Pollux 
(v.  180  apr.  J.-G.)  attribue  aux  Assyriens  l'invention 
de  ]a.  pandore^.  Quelle  valeur  faut-il  attribuer  à  ce 
document?  11  est  bien  difficile  de  le  dire,  sans  con- 
naître la  source  à  laquelle  il  a  été  puisé. 

La  pandore,  instrument  à  cordes  tendues,  d'après 
le  polygraphe  grec  Athénée '"(v.  215  apr.  J.-C.),  à  trois 
cordes  suivant  Pollux,  était  connue  en  Grèce  depuis 
le  v»  siècle  avant  notre  ère".  D'après  Athénée,  les 
Troglodytes,  peuple  d'Elhiopie,  en  construisaient  en 
bois  de  laurier.  Nous  ne  savons  d'ailleurs  quelle  était 
sa  forme  précise  ;  au  vi"  siècle  de  notre  ère,  l'évéque  de 
Séville,  Isidore,  expliquait  ce  mot  par  «  don  de  Pan  » 
et  en  faisait  un  chalumeau  champêtre '2. 

La  musique.  —  Nous  ne  pouvons  nous  faire  aucune 
idée,  même  approximative,  de  la  musique  assyro- 
babylonienne.  On  n'a  pas  retrouvé,  comme  en  Egypte, 
des  instruments  dont  on  puisse  encore  tirer  des  sons, 
et,  parmi  les  nombreux  vestiges  de  la  littérature 
chaldéenne,  il  ne  reste  rien  qui  ressemble,  même  de 
loin,. à  un  traité  sur  la  musique,  et  encore  moins  à 
un  morceau  noté.  Il  est  à  peu  près  certain  d'ailleurs 
que  les  peuples  de  l'Orient  ancien  n'ont  pas  eu  de 


1.  V.  Musique  en  Sijro-Phênicie,  p.  îiG,  col.  2. 

2.  Dhorme,   Textes  religieux  assyro-babytoniens,  1001,  p.  oO. 

3.  François  Martin,  Textes  relig ieux  assyriens  et  bnbijloniens,  Paris, 
1903,  p.  «3. 

4.  ScHRADEB,  Keilinschriftliche  Bibtiothek,l.  11,  p.  126. 

5.  iilusa-Xn^OLT.  Handworterbuch,  sub  voce. 

6.  Chapitre  111,  verset  5. 


7.  \'o'ii-  Musiqite  en  Si/ro-Phénicie,  p.  3:1,  col.  I. 

8.  Voir  fig.  88. 

9.  Poi.i.cx,  Onomaslicon,  IV,  60;  M.  Bellie,  1900,  1,  p.  219. 

10.  Deipnosophistes,  183  f,  184  a,  Kaibcll,  I,  p.  400. 

11.  D'après  le  ti^moi^nage  d'AUiénce,  qui  assure  que  le  vieux  poète 
Euphorion  en  parlait  dans  une  Je  ses  pièces  (loco  cit.). 

là.  Origines,  111,  cap.  xx. 
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système  de  notation;  en  tout  cas,  on  ne  voit  Jamais 
sur  le  bas-relief  le  plus  détaillé  un  pupitre  devant 
l'exéculanl. 

Fétis  a  cru  pouvoir  «  ressaisir  les  formules  prin- 
cipales du  système  tonal  de  la  musique  assyrienne 
dans  les  chants  qui  résonnent  aujourd'liui  sur  les 
rives  du  Tigre  et  de  l'Euphrate  '  ».  C'est  une  conjec- 
ture purement  gratuite;  on  sait  trop  peu  de  chose 
sur  les  Kurdes  et  les  Yézidis  pour  en  faire  les  des- 
cendants plus  ou  moins  indireiMs  des  Assyriens.  Tout 
ce  qu'on  peut  dire,  c'est  qu'ils  habitent  le  même  pays; 
mais  ils  ne  sont  pas  de  la  même  race,  no  parlent  pas 
la  même  langue,  n'ont  pas,  à  beaucoup  prés,  une 
civilisation  aussi  brillante  et  ont  profondément  res- 
senti rinlluonco  du  christianisme  et  de  l'islamisme^. 

D'après  Plutarque,  les  Chaldéens  pensaient  que  le 
printemps  était  à  l'automne  dans  le  rapport  de  quarte, 
à  l'hiver  dans  le  rapport  de  quinte,  à  l'été  dans  le 
rapport  d'octave'.  Mais  il  ne  connaît,  en  fait  de 
Chaldéens,  que  les  quelques  charlatans  qui  parcou- 
rent la  Grèce  en  vivant  de  la  crédulité  du  peuple;  il 
vit  huit  cents  ans  après  la  chute  de  Ninive;  il  serait 
bien  surprenant  qu'il  eût  des  notions  exactes  sur  les 
théories  musicales  des  Assyriens;  En  tout  cas,  si, 
comme  le  veut  Ambros',  leur  système  tonal  était 
fondé  sur  leurs  théories  astrologiques,  les  nombreu.x 
traités  d'astrologie  qu'ils  ont  laissés  sont  muets  sur 
cette  question. 

Mais  s'il  nous  paraît  singulièrement  téméraire  de 
vouloir aflirmer  quoi  que  ce  soit  sur  la  musique  assy- 
rienne, nous  pouvons  du  moins  constater  la  grande 
place  qu'elle  tient  dans  cette  civilisation  lointaine. 

Dès  la  plus  haute  antiquité,  les  premiers  habitants 
de  la  Chaldée  pensaient  s'attirer  la  faveur  de  leurs 
dieux  en  chantant  des  hymnes  sacrés  et  en  Jouant  de 
la  cithare,  de  la  ilûte  ou  des  cymbales.  Ces  idées, 
communes  à  presque  tous  les  peuples,  se  retrouvent 
aussi  en  Assyrie;  dans  toutes  les  scènes  de  sacrifice 
représentées  sur  les  bas-reliefs,  on  voit  toujours  dans 
un  coin  plusieurs  musiciens  ou  chanteurs^. 

Quand  le  puissant  roi  d'Assour  avait  réussi,  au 
cours  de  ses  grandes  chasses,  à  tuer  des  lions  ou  des 
aurochs,  son  premier  soin  était  d'en  faire  hommage 
à  Ishtar,  sa  souveraine  :  entouré  de  ses  favoris  et  des 
grands  de  l'Etat,  il  faisait  sur  les  cadavres  étendus  à 
ses  pieds  une  libation  de  vin;  sa  prière  montait  vers 
la  déesse   au  son  des  harpes  et  des  chants  sacrés  ^. 

Les  prescriptions  rituelles  contiennent  fréquem- 
ment la  mention  que  dans  telle  occasion  il  faut  faire 
de  la  musique",  et  les  psaumes  de  la  pénitence  sont 
appelés  parfois  shigou  halhalalou,  psaumes  avec  ac- 
compagnement de  flûte. 

Aussi  l'auteur  du  livre  de  Daniel  a-t-il  eu  soin  de 
faire  figurer  un  orchestre  assez  varié  dans  la  célébra- 
tion du  culte  de  la  statue  d'or  de  Nabuchodonosor', 
et  d'ailleurs  les  dieux  d'Assyrie  regardaient  comme 
un  grand  honneur  d'avoir  des  musiciens  dans  leur 
sacerdoce;  c'est  ainsi  qu'Ishtar  déclare  fièrement: 
»  Les  prêtres  assemblés  se  tiennent  autour  de  moi  en 
jouant  de  laUûte-'.  » 


Celait  de  la  même  manière  que  l'un  honorait  le  roi 
ou  ses  représentants;  un  bas-relief  du  liritish  Muséum'" 
nous  en  offre  un  exemple.  L'armée  du  roi  Assourba- 
nipal  vient  de  mettre  en  déroute  les  soldats  du  roi 
d'Elam,  Tioumman;  tandis  que  les  Assyriens  vain- 
queurs achèvent  les  blessés  et  font  le  dénombrement 
des  morts,  tandis  qu'un  courrier  se  hâte  de  porter 
la  nouvelle  à  Mnive,  le  général  en  chef  présente  aux 
Elamites  leur  nouveau  roi.  La  population  de  Suse 
sort  au-devant  lie  lui  en  habits  de  fête  et  se  prosterne 
à  ses  pieds;  la  chapelle  du  roi  mort,  tout  entière, 
hommes,  femmes  et  enfants,  danse  et  chante  aux 
sons  des  harpes,  des  flûtes  et  des  tambours. 

Quand  Holopberne ,  général  d(î  Nabuchodonosor, 
descendit  en  Syrie  avec  ime  grande  armée,  "  une  si 
grande  terreur  se  répandit  sur  toutes  les  provinces, 
que  les  habitants  de  toutes  les  villes,  les  rois  et  les 
peuples  sortaient  au-devant  de  lui  lorsqu'il  arrivait, 
le  recevant  avec  des  couronnes  et  des  illuminations 
et  dansant  au  son  des  tambours  et  des  tlûtes"  ». 

La  flûte  était  regardée  dans  l'Orient  ancien  comme 
l'instrument  sacré  par  excellence;  c'était  surtoutpen- 
dant  les  fêtes  de  Tammouz,  l'Adonis  des  Grecs,  que 
résonnait  son  chant  aigu  et  plaintif;  aussi  le  mois 
où  elles  étaient  célébrées,  le  quatrième  de  l'année,  en 
portait  le  nom  de  arah  ulUmati,  mois  des  joueuses  de 
Uûte. 

Un  vieux  poème  chaldéen,  la  Descente  d'hhlar  aux 
enfers,  nous  raconte  qu'en  cette  période  sainte,  des 
chants  funêbresjoués  sur  une  tlûte  de  lapis-lazuli  par 
des  pleureurs  et  des  pleureuses  avaient  la  propriété 
d'arracher  pour  un  instant  les  morts  à  la  domination 
des  puissances  infernales;  à  ces  accents  lugubres, 
pensait-on,  «  ils  se  lèvent  et  hument  les  fumées  de 
l'encens'-  ». 

La  musique  tenait  aussi  une  large  place  dans  des 
cérémonies  d'un  caractère  religieux  moins  accentué, 
par  exemple  dans  les  réjouissances  publiques  qui 
célébraient  l'achèvement  d'un  de  ces  palais  qui  rem- 
plissaient de  fierté  les  rois  d'Assyrie ''.  De  même, 
quand  l'armée  assyrienne,  de  retour  d'une  expédition 
lointaine,  faisait  son  entrée  dans  Ninive,  chargée  des 
dépouilles  des  vaincus,  au  milieu  des  cris  de  joie  du 
peuple,  des  musiciens  précédaient  le  cortège  '•.  Les 
annales  des  rois  font  soigneusement  mention  de  ce 
détail  :  «  Avec  des  musiciens  jouant  du  zag-^al,  nous 
dit  Asarhaddon  au  retour  de  sa  première  campagne, 
j'atteignis  l'enceinte  de  ISinive'^.  »  Dans  un  autre 
récit  il  précise  davantage  :  "  Avec  le  butin  d'Elam  et 
de  Gamboulou,  dont  mes  mains,  par  l'ordre  d'Assour, 
s'étaient  emparées,  avec  des  musiciens  faisant  de  la 
musique  j'entrais  dans  Ninive  au  milieu  des  cris  de 
joie"^.  » 

Les  dieux  d'Assour  aimaient  beaucoup  la  musique, 
et  il  leur  était  agréable  de  s'entendre  comparer  aux 
instruments.  Un  des  surnoms  préférés  d'Ishtar  était 
«  flûte  harmonieuse  aux  doux  sons"  »,  et  la  voix  de 
Ramman,  le  dieu  du  vent,  ressemblait,  parait-il,  aux 
sons  du  halhfdatou^^.  De  même  en  Israël,  le  Seigneur 
lahveh  disait  à  ses  prophètes  que  ses  gémissements 
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sur  le  sort  des  peuples  insoumis  à  ses  décrets  étaient 
semblables  aux  sons  de  la  harpe  ou  de  la  flûte'. 

Quand  le  puissant  roi  d'Klam  Tiouniman  déclara 
la  guerre  à  Assourbanipal,  le  roi  ninivite  n'était  pas 
sans  inquiétudes;  il  alla  prier  Ishtar  de  l'aider  de  ses 
conseils  :  u  Ne  crains  point,  dit  la  déesse,  demeure 
ici,  en  cet  endroit  où  Nébo  réside  ;  mange  ta  nourri- 
ture, bois  du  vin,  fais  de  la  musique^!  » 

Le  roi  obéit  à  la  déesse  et  s'en  trouva  bien;  tandis 
qu'il  vivait  au  milieu  des  plaisirs,  ses  généraux 
remportaient  des  victoires  décisives;  Tioumman  fut 
tué,  et  un  courrier  partit  aussitôt  pour  apporter  sa 
tète  à  Ninive.  Assourbanipal,  tout  joyeux,  la  fit  sus- 
pendre à  un  des  arbres  de  son  parc;  assis  sur  un  lit 
richement  décoré,  à  l'ombre  d'une  tieille,  il  pouvait 
à  son  aise  narguer  son  terriUe  ennemi  de  la  voix  et 
du  geste,  en  buvant  sans  soucis  avec  la  reine;  ses 
esclaves  agitaient  autour  de  lui  de  longs  éventails, 
et,  pour  ajouter  à  cette  douceur  de  vivre,  un  orchestre 
dissimulé  derrière  les  arbres  faisait  résonner  harpes 
et  timbales,  tandis  que  sur  les  plus  hautes  branches 
de  petits  oiseaux  rivalisaient  avec  eux  de  leurs  trilles 
les  plus  étincelants^. 

Les  grands  ne  manquaient  pas  de  suivre  un  exem- 
ple venu  de  si  haut,  et  n'y  trouvaient  pas,  comme  Sa- 
lomon,  «  vanité  et  affliction  d'esprit*  ».  On  les  voit 
assis  sur  des  tabourets  flnement  sculptés,  deviser 
joyeusement  la  coupe  en  main;  ils  parlent  des 
alfaires  courantes,  de  l'Elam  qui  se  révolte,  de 
l'Egypte  qui  donne  des  inquiétudes,  des  embellisse- 
ments de  Ninive,  et  à  voix  basse  des  affaires  du  pa- 
lais; les  serviteurs  courent  affairés  de  l'un  à  l'autre, 
et  dans  un  coin  des  joueurs  de  cithare  exécutent 
leurs  plus  brillants  morceaux  sous  la  direction  de 
leur  chef  d'orchestre''. 

Le  lieutenant  du  Oand  Hoi  en  Babylonie,  Nan- 
naros,  raconte  l'histoiien  grec  Ctèsias,  possédait  un 
orchestre  de  cent  cinquante  femmes;  elles  chan- 
taient en  s'accompagnant  sur  les  instruments,  tandis 
qu'il  était  à  table". 

Les  troupes  en  campagne  se  délassaient  du  com- 
bat ou  de  la  corvée  en  faisant  ou  en  écoutant  de  la 
musique.  Sur  un  bas-relief  du  Musée  du  Louvre'', 
on  voit  ainsi,  près  d'un  écuyer  qui  fait  trotter  deux 
vigoureux  étalons,  un  orchestre,  de  prêtres  vraisem- 
blablement, faisant  résonner'  liarpe,  cithare,  cym- 
bales et  tympanon.  Au  Britisb  Muséum",  tandis  que 
des  palefreniers  pansent  et  font  boire  les  chevaux  de 
l'écurie  royale,  un  musicien  joue  d'un  instrument  à 
manche  (llg.  78),  près  de  deux  personnages  déguisés, 
semble-l-il,  en  dragons  fantastiques,  et  paraissant 
se  livi'er  à  une  danse  sacrée. 

Mais  les  Assyriens  ne  semblent  pas  avoir  eu  l'équi- 
valent de  nos  musiques  militaires,  ou  du  moins  les 
textes  et  les  monuments  sont  muets  à  cet  égard;  il 
n'est  même  pas  parlé  de  sonneur  de  trompette. 

En  revanche,  ce  dernier  instrument  ^tait  employé 
dans  d'autres  circonstances.  Quand  il  s'agissait  d'a- 
mener à  leur  place  délînitive  les  gigantesques  mono- 
lithes que  les  [sculpteurs  transformaient  en  taureaux 
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ailés  ou  en  statues  royales,  on  recourait  à  des  équipes 
de  plusieurs  centaines  d'hommes.  Il  ne  pouvait  être 
question  d'efforts  continus;  on  ébranlait  par  à-coups 
successifs  l'énorme  masse;  juchés  sur  elle,  les  con- 
ducteurs des  travaux,  les  ingénieurs,  dirigeaient  ces 
mouvements  en  soufflant  dans  de  longues  trompes 
et  en  frappant  des  mains'.  De  nos  jours  on  n'agit 
pas  autrement  quand  il  s'agit,  par  exemple,  de  dépla- 
cer une  longue  conduite  souterraine. 

Les  musiciens.  —  Parmi  les  trésors  que  la  biblio- 
thèque du  roi  Assourbanipal  (vers  le  milieu  du 
vri=  siècle)  a  offerts  aux  archéologues,  se  trouvent 
des  rituels,  c'est-à-dire  des  recueils  de  règles  de 
conduite  à  l'usage  des  diverses  classes  de  prêtres. 
Par  ce  moyen,  nous  avons  appris  que  le  caractère 
de  l'une  d'elles,  les  zamerou ,  était  de  chanter  les 
hymnes  religieux;  malheureusement  son  rituel  ne 
nous  est  parvenu  qu'à  l'état  de  fragments  inutili- 
sables'". 

D'autres  prêtres,  eux  aussi,  pouvaient  occasion- 
nellement faire  de  la  musique.  On  voit,  par  exemple, 
un  linlou  frapper  sur  un  lilisou  et  sur  un  ouppou  bril- 
lant". 

Il  y  avait  aussi  des  narou;  ce  mot  en  sumérien  dé- 
signe les  musiciens  en  général;  en  assyrien  il  semble 
plutôt  être  le  nom  des  chanteurs,  et  zamerou  celui  des 
instrumentistes. 

Très  fi'équemment  les  bas-reliefs  représentent  des 
musiciens  eunuques;  d'ailleurs  la  plupart  des  servi- 
teurs royaux  l'étaient  également.  En  tout  cas,  dans 
les  hiérarchies  babyloniennes  les  musiciens  viennent 
immédiatement  après  les  dieux  et  les  rois,  avant 
même  les  scribes,  c'est-à-dire  les  savants  et  les  fonc- 
tionnaires'-. 

Les  monuments  nous  montrent  ordinairement  ces 
musiciens  groupés  en  orchestres  plus  ou  moins  con- 
sidérables; mais,  les  sculpteurs  assyriens  ayant  l'ha- 
bitude de  représenter  une  foule  ou  une  armée  par 
un  ou  deux  individus,  il  nous  est  difficile  de  savoir  au 
juste  le  nombre  de  ces  musiciens.  L'historien  grec 
Ctésias  avait  entendu  dire  qu'un  noble  babylonien 
possédait  un  orchestre  de  cent  cinquante  femmes, 
chanteuses  et  instrumentistes'^. 

La  composition  des  orchestres  est  assez  variée'*. 
Les  plus  simples  contiennent  les  mêmes  instruments 
en  plus  ou  moins  grand  nombre  :  deux  harpes,  trois 
cithares,  quatre  harpes.  Parfois  on  associe  instru- 
ments à  cordes  et  instruments  à  percussion;  on  a 
ainsi  deux  harpes  et  un  tympanon;  deux  liarpes, 
deux  timbales  et  des  cymbales;  une  harpe,  une  ci- 
thare, un  tympanon,  des  cymbales  et  une  timbale. 
On  réunit  aussi  des  instruments  à  cordes  d'espèces 
différentes  à  des  instruments  à  vent  :  harpe,  cithare, 
double  flrite;  trois  harpes,  instrument  à  manche, 
double  flûte.  Enfin,  un  orchestre,  élamite  il  est  vrai, 
mais  sculpté  par  un  Assyrien,  contient  sept  harpes, 
un  psaltérion,  deux  doubles  flûtes  et  une  timbale '=. 
Ainsi  la  base  de  l'orchestre  assyrien  est  composée 
d'instruments  à  cordes  et  plus  spécialement  de  har- 
pes, dont  le  grand  nombre  de  cordes  en  font  des 
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instriinieiits  a  la  fois  de  clumtet  d'ncconipagii«menl; 
le  premier  de  ces  rôles  est  parfois  tenu  aussi  par  la 
cithare,  la  double  Uùlo  ou  un  instrunicnl  à  manche  : 
les  ùistrumenls  à  percussion  sont  iMii|iloyés  pour  ac- 
centuer le  rythme  et  donner  plus  de  mordant. 

Les  has-reliefs  montrent  souvent  en  tête  des  musi- 
ciens un  on  deux  personnages,  une  longue  baguette  à 
la  main.  ('>.  Rawlinson  a  émis  l'hypothèse  ingénieuse 
que  ce  devait  être  les  chefs  d'orchestre'. 

Il  y  avait  à  la  cour  du  roi  d'Assyrie  un  grand  per- 
sonnage placé  sur  le  même  rang  que  le  maire  du 
palais  et  le  grand  eunuque  et  nommé  rah  zamcve, 
chef  des  musiciens.  L'un  d'eux,  lua-ili-iallak,  donna 
même  son  nom  à  l'une  des  années  du  règne  de  Té- 
glat-Plialasar  I"  (vers  1100  av.  J.-C.)--  Sans  doute 
faut-il  y  voir  l'équivalent  du  maître  de  chapelle  des 
petites  cours  allemandes. 

Le  roi  d'Assyrie  avait,  en  effet,  besoin  d'un  orches- 
tre assez  considérable  pour  llgurer  dans  toutes  les 
cérémonies  où  la  musique  tenait  une  place  si  impor- 
tante. 

Dans  l'intervalle  de  ces  grandes  fêtes,  ces  musi- 
ciens donnaient  des  auditions  publiques  «  pour  ré- 
jouir le  foie  des  habitants  d'Assour^  »;  de  même  à 
Rome,  les  grands  personnages,  et  plus  tard  les  em- 
pereurs, offraient  à  la  foule  les  jeux  du  cirque  les 
plus  fastueux.  A  Ninive,  on  était  fort  recoimaissant 
au  roi  de  prêter  ses  musiciens  au  peuple  ;  mais  il  était 
sans  doute  de  rigueur  d'approuver  le  goût  musical 
du  roi  :  car  un  juste  énumérant  ses  vertus  ne  man- 
que pas  d'affirmer  que  la  musique  du  roi  lui  causait 
un  très  vif  plaisir  ^ 

Ces  musiciens  n'étaient  pas  tous  originaires  d'As- 
syrie ;  on  en  faisait  venir  à  grands  frais  des  pays  voi- 
sins. Aussi  quand  un  monarque  ou  un  général  nini- 
vite  passait  toute  une  population  au  fil  de  l'épée,  il 
avait  bien  soin  d'épargner  les  musiciens,  qu'il  emme- 
nait à  Kinive  avec  le  butin  =.  Parfois  d'ailleurs  les 
rois  voisins,  connaissant  ce  goût  pour  la  musique, 
faisaient  hommage  de  leur  chapelle  à  leur  terrible 
adversaire,  dans  l'espoir  d'apaiser  son  courroux; 
quand,  vers  l'an  701  avant  notre  ère,  Sennachérib, 
parcourant  en  vainqueur  toute  la  Syrie,  envoya  un 
de  ses  généraux  mettre  le  siège  devant  Jérusalem, 
Ezéchias,  le  pieux  roi  de  Juda,  livra  au  redoutable 
Assyrien  «  ses  femmes  et  ses  filles,  ses  musiciens 
et  ses  musiciennes  »  et  une  rançon  qui  épuisa  son 
trésor;  mais  à  ce  prix  sou  royaume  échappa  à  la 
dévastation  générale^. 

Comme  leurs  prédécesseurs  sur  les  bords  du  Tigre 
et  de  l'Euphrate,  les  Assyriens  honoraient  fort  les 
musiciens  et  les  faisaient  passer  avant  les  savants, 
immédiatement  après  les  dieux  et  les  rois.  Les  dieux 
eux-mêmes,  ou  du  moins  certains  d'entre  eux,  étaient 
réputés  pour  leur  talent  musical;  tel  était  Nébo", 
«  le  capitaine  de  l'univers,  l'ordonnateur  des  œuvres 
de  la  nature,  qui  fait  succéder  le  coucher  du  soleil 
à  son  lever  »,  le  type  de  ce  qu'il  y  avait  d'excellent 
sur  la  terre,  le  modèle  auquel  les  rois  devaient  s'ef- 
forcer de  ressembler*.  L'un  des  inmiortels  portait  le 
surnom  de  chantre,  Zamerou'-'. 

Aussi  les  .\ssyriens  occupaient  volontiers  leurs 
loisirs  en  chantant  et  en  faisant  de  la  musique'"; 


leurs  voisins  de  Syrie  et  d'Aïahie  les  imitaient  en 
cela  comme  en  bien  d'antres  choses.  Mais  pour  ces 
éternels  vaincus,  la  musique  était  souvent  une  con- 
solation. 

Les  rois  d'Arabie,  raconte  un  annaliste,  leur  ar- 
mée anéantie,  leur  pays  dévasté  et  sa  population 
massacrée,  furent  emmenés  à  Ninive  et  condamnés 
à  de  pénibles  travaux  de  maçonnerie;  pour  oubliei' 
leur  malheureux  sort,  ils  occupaient  leurs  rares  loi- 
sirs à  faire  de  la  musique".  Les  oisifs  s'approchaient 
curieusement  pour  écouter  ces  airs  étranges  et  bien 
différents  de  ceux  qu'ils  avaient  coutume  d'entendre  ; 
au  besoin  ils  sollicitaient  des  vaincus  des  airs  de  leur 
pays. 

Les  Juifs,  transportés  vers  586  à  Ninive  par  Nabu- 
chodonosor,  furent  en  butte  à  de  telles  prières,  et  ils 
l'ont  raconté  dans  l'imftiortel  psaume  CXXXVII,  Su- 
})er  p,umina  Babylonis  : 

«  Aux  bords  des  tleuves  de  Babel  nous  étions  assis 
et  nous  pleurions  en  nous  souvenant  de  Sion.  —  Aux 
I  saules  de  la  campagne  nous  avions  suspendu  nos 
I  harpes.  Et  nos  ravisseurs  nous  réclamaient  des  pa- 
j  rôles  chantées,  et  nos  oppresseurs  des  accents  joyeux. 
j  —  Chantez-nous  des  chants  de  Sion!  —  Comment 
i  chanterions -nous  le  chant  d'Iahvéli  sur  une  terre 
I  étrangère?  » 


CHAPITIŒ  m 

LA    MUSIQUE    EN    PERSE 
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Les  deux  civilisations  qui  se  succédèrent  en  Perse 
avant  le  iv"  siècle  furent  très  différentes  à  la  fois  par 
leur  origine  et  par  l'époque  à  laquelle  elles  se  déve- 
loppèrent; toutefois  il  n'y  eut  pas  entre  elles  l'abime 
que  l'on  pourrait  supposer.  Les  Elamites  avaient  une 
culture  très  analogue  à  celle  de  leurs  voisins  d'Assy- 
rie; d'autre  part,  les  Mèdes  et  les  Perses  se  décla- 
reront les  héritiers  de  ce  puissant  empire,  et  leurs 
rois  se  modèleront  sur  l'exemple  des  rois  de  Ninive. 
Il  n'y  a  en  réalité  entre  les  deux  populations  de  la 
Susiane  que  des  différences  tenant  à  l'évolution. 

La  musique  élamite.  —  La  civilisation  élamitenous 
est  peu  connue.  Au  point  de  vue  musical,  on  a  ce- 
pendant retrouvé  un  bas-relief  représentant  une 
cérémonie  religieuse  où  figurent  des  musiciens 
(fig.  85),  et  un  sculpteur  ninivite  a  représenté, 
assez  soigneusement  semble-t-il,  un  orchestre  su- 
sien  (fig.  89). 

Les  instruments  de  musique.  —  Sur  ces  monu- 
ments sont  représentés  des  instruments  très  analo- 
gues à  ceux  des  Assyriens;  on  y  trouve  les  harpes, 
les  flûtes  et  les  timbales  assyriennes;  il  n'y  a  ni 
cithares  ni  instruments  à  manche,  mais  par  contre 
un  instrument  à  cordes  de  forme  particulière  et  une 
sorte  de  tympanon  carré. 

hislntments  à  cortles.  —  Harpe.  —  Comme  les.\ssy- 
riens,  les  Elamites  ont  connu  deux  types  de  harpes. 


7.  Hawmnson,  Western  Asia  Inscriptions,  II,  04,  47  d. 

S.  Fil.  Lenormant,  Essai  d'interprtltation,  p.  2iG. 

9.  KA^vLI^so^•,  op.  cit.,  111,66,  <i-4  34. 

iO.  Paul  Dhorme,  Textes  religieux,  p.  375. 

li.  Schrader,  KeUinschriftliche  BibliotheUti,  11,^34. 
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Le  plus  simple  se  compose  d'un  corps  sonore  hori- 
zontal à  l'extrémité  duquel  est  fixée  une  traverse 
perpendiculaire  où  viennent  s'attacher  les  cordes. 
Celles-ci,  au  nombre  de  dix  environ,  sont  presque  pa- 
rallèles entre  elles  et  au  corps  sonore,  tout  en  étant 


FiG.  STi.  —  Musiciens  élamites 

légèrement  disposées  en  éventail  ;  leurs  houts  pendent 
en  dehors  de  l'instrument  et  sont  liés  ensemble.  Le 
musicien  ne  parait  pas  en  jouer  avec  un  plectre, 
comme  en  Assyrie,  mais  simplement  pincer  les  cordes 
de  ses  deux  mains  (2°  musicien,  fig.  83). 

Les  Elamites  ont  également  em- 
ployé le  nebel,  cette  harpe  de  cons- 
truction particulière  si  en  usage 
dans  l'ancien  Orient.  11  se  compose 
d'une  caisse  de  résonnance  de  grande 
taille  et  de  forme  courbe  avec  une 
traverse  perpendiculaire  à  l'une  des 
extrémités.  Elle  est  percée  de  deux 
ouïes  qui  permettent  au  son  de 
mieux  s'échapper;  sur  le  bord  infé- 
rieur sont  figurés  de  petits  ronds 
qu'on  a  pris  pour  des  chevilles;  mais,  leur  nombre 
n'étant  jamais  identique  à  celui  des  cordes,  peut-être 
faut-il  y  voir  de  simples  ornements.  Les  cordes,  en 
giand  nombre,  environ  une  vingtaine,  sont  parallèles 
et  disposées  obliquement  par  rapport  à  la  traverse; 


par  l'elFet  d'une  mode  locale  (flg.  8o,  i"  musicien). 
Cet  instrument  était  l'instrument  de  concert  par 
excellence  et  formait  la  base  des  orchestres'*. 

Psaltérion.  —  Le  second  musicien  de  l'orchestre 
susien  sculpté  à  Ninive  (fig.  87)  joue  d'un  instrument 
très  curieux  et  très  intéressant.  On  l'a  souvent  con- 
fondu avec  la  harpe  du  premier  type,  en  supposant 
que  l'artiste  assyrien  avait  oublié  de  figurer  la  tra- 
verse qui  tendait  les  cordes.  Cet  oubli  est  bien  impro- 
bable, étant  donné  le  soin  avec  lequel  sont  taillés  les 
bas-reliefs  assyriens.  Fétis  propose  une  complica- 
tion bien  extraordinaire  :  «  La  courbe  que  le  sculp- 
teur a  fait  décrire  aux  cordes,  dit-il,  aurait  rendu 
impossible  leur  sonorité,  à  moins  qu'on  ne  suppose 
qu'elles  étaient  appuyées  sur  des  poulies  et  tendues 
par  des  poids».  » 

Pour  nous  (lig.  88),  cet  instrument  se  composait 
d'une  table  d'harmonie  de  forme  d'ailleurs  indilfé- 
rente,  sous  laquelle  était  fixée  une  caisse  de  réson- 
nance analogue  à  celle  de  la  mandoline.  Les  cordes 
étaient  disposées  en  éventail  sur  la  table  d'harmonie; 
elles  venaient  s'enrouler  autour  de  chevilles  placées 
dans  la  partie  évasée  de  l'instrument,  et  leurs  bouts 
s'attachaient  à  l'un  des  bords;  elles  étaient  d'inégale 
longueur,  et  leur  disposition  générale  rappelle  celle 
du  piano. 

Elles  sont  au  nombre  de  treize,  et  la  treizième  est 


Fig.  86.  —  Joueur  de  nebel".     Fig.  87.  —  Joueur  de  psaltérion'. 

elles  s'y  enroulent,  et  leurs  bouts  pendent  librement 
(flg.  86);  parfois  aussi  on  réunissait  ces  bouts,  sans 
doute  pour  ne  pas  gêner  le  musicien,  ou  peut-être 


1.  Inscriplion  nipeslre  de  Koul-i-Firaoun,  d'ajiTl's  \os  Mànoires  de 
fa  Délégation  en  Perse,  190-,  t.  Ht,  1^'  série,  pi.  -Z.  Le  bas-reliof  a 
été  endommagé  par  l'eau,  mais  les  grandes  lignes  sont  encore  Iri-s  visi- 
bles, et  le  dessinateur  s'est  born6  à  les  reproduire  en  leur  étant  leur 
aspect  un  peu  fruste. 


Fig.  8S.  —  Psalteu-ion. 

d'une  longueur  double  de  la  première.  Il  ne  faudrait 
pas  cependant  affirmer  là-dessus  qu'elle  devait  en 
sonner  l'oclave;  nous  ne  savons  pas  s'il  y  avait  des 
différences  de  grosseur  ou  de  matière;  cela  est  assez 
fâcheux,  car  nous  aurions  au  moins  un  léger  aperçu 
sur  le  système  musical  élamite  qui  aurait  divisé  l'oc- 
tave en  douze  sons. 

Un  tel  instrument  était  très  difficile  à  représenter 
de  profil  si  l'on  voulait  figurer  les  cordes.  Or,  les 
sculpteurs  niuivites  avaient  un  trop  grand  amour  du 
détail  pour  y  renoncer;  ils  imaginèrent  donc  une 
combinaison;  ils  sculptèrent  l'instrument  de  profil 
et  placèrent  les  cordes  au-dessus  en  les  redressant 
et  en  respectant  leur  disposition.  Nous  ne  ferions 
d'ailleurs  pas  autrement,  mais  en  prenant  soin  de 
dessiner  suivant  les  lois  de  la  perspective,  en  défor- 
mant l'objet.  L'artiste  assyrien  n'avait  pas  cette 
audace;  quand  un  objet  était  rond,  il  n'aurait  pas 
osé  le  représenter  ovale;  de  là  des  effets  étranges, 
qui  se  retrouvent  ailleurs,  et  notamment  en  Egypte. 
C'est  à  cette  conception  particulière  de  la  perspective 
que  nous  devons  cette  étrange  représentation  qui  a 
si  bien  dérouté  ceux  qui  l'ont  examinée. 

Cet  instrument  est  un  psaltérion;  il  est  placé  par 
le  livre  de  Daniel  et  l'historien  Ctésias  parmi  ceux  en 
usage  à  Ninive".  C'est  le  psaltérion  des  Grecs,  le  stm- 


ï.  Bas-relief  du  British  Muséum.  V.  fig. 

3.  Voir  fig.  89. 

4.  Voir  p.  44. 

5.  Histoire  de  la  musifjue,  t.  1,  p.  333. 

6.  Daniel,  111,  5:  Ctésias,  fr.  Si  M. 
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tuur  des  Arabes  et  la  cilliare  du  centre  de  l'Europe. 
On  le  retrouve  en  Hongrie,  en  Bohême,  en  Inde,  en 
Chine,  en  Asie,  et  il  a  chez  nous  donné  naissance  aux 
instrumciils  à  clavier. 

butntmcHts  à  rvnt.  —  Nous  ne  connaissons  chez  les 
Elaniites,  en  fait  d'instrument  à  veiil,  que  la  double 
flûte  à  tuyaux  éjjaux.  On  en  remarque  deux  dans 
l'orchestre  susien  (lig.  8',)).  Les  deux  tuyaux  semblent 
avoir  chacun  cinq  trous,  ce  qui  donnerait  douze  notes 
à  l'instrument,  en  ad- 
mettant, ce  ijui  parait 
probable,  qu('  le  diamè- 
tre intérieur  des  tuyaux 
ne  fût  pas  le  même.  De 
petite  taille,  elles  de- 
vaient avoir  des  sons 
assez  aigus. 

Instruments  à  percus- 
sion. —  Comme  les  As- 
syriens, les  Elaniites  se 
servaient  de  la  petite 
timbale  en  métal  munie 
d'une  peau  tendue  (10° 
musicien,  f]g.  89)  sur  la- 
quelle on  frappait  avec 
la  paume  des  deux 
mains.  Ils  possédaient 
aussi  un  t  y  m  p  a  n  o  n 
carré,  formé  vraisem- 
blablement d'un  cadre 
en  bois  recouvert  de 
peau  (fig.  83);  ce  type 
se  trouve  en  Egypte. 

La  musique.  —  La  mu- 
sique élamite  ne  nous 
est   pas    mieux   connue 

que  la  musique  assyrienne.  On  ne  peut  s'appuyer  sur 
la  disposition  du  psaltérion  susien  pour  affirmer  que 
le  syslènie  musical  de  ces  peuples  avait  pour  base 
l'octave  divisée  en  douze  intervalles  d'un  demi- ton, 
comme  chez  nous;  ce  serait  faire  preuve  d'une  grande 
lémérilé. 

Comme  en  Assyrie,  la  musique  tenait  une  grande 
place  dans  les  cérémonies  religieuses.  Nous  savons 
qu'un  des  plus  anciens  rois  de  Suse,  Basha-Shoushi- 
nak,  voulant  honorer  le  dieu  dont  il  portait  le  nom, 
«  fit  chanter  des  musiciens  matin  et  soir  à  la  porte 
de  Slioushinak'  ».  Un  grand  personnage,  nommé 
Hanrii,  s'est  fait  représenter  sur  les  rochers  de  Koul- 
i-Fir'aoun,  offrant  un  sacrifice  à  ses  dieux;  accom- 
pagné de  ses  serviteurs,  il  assiste  aux  libations  du 
prêtre;  à  ses  côtés,  trois  musiciens  font  résonner 
harpes  et  tympanon^.  Quand,  après  de  sanglantes 
batailles,  le  roi  d'Elam,  Tioumman,  fut  vaincu  et  tué, 
les  généraux  assyriens  firent  proclamer  à  sa  place  ses 
deux  neveux,  élevés  à  Ninive  et  gagnés,  peusait-on, 
aux  idées  assyriennes.  Toute  la  population  de  Suse 
sortit  en  habits  de  fête  au-devant  des  nouveaux  prin- 
ces; un  orchestre  ouvrait  la  marche  et  mêlait  le  son 
des  instruments  au  chant  des  enfants  et  des  femmes. 

Ce  bas-relief  est  fort  intéressant,  car  il  nous  donne 
une  idée  approximative  sur  la  disposition  des  orches- 
tres élamites  et  même  assyriens,  puisqu'il  a  été  sculpté 
à  Ninive. 

En  tête  marche  un  joueur  de  nebel,  suivi  d'un  psal- 


térion et  d'une  double  tlùte.  Derrière  eux  viennent 
deux  autres  nchcl,  et  sur  un  rang,  semble-l-il,  une 
double  flûte  et  une  timbale  encadrés  par  quatre  nebel, 
en  tout  onze  musiciens  (fig.  80).  Les  six  derniers 
semblent  jouer  le  rôle  d'accompagnateurs,  la  timbale 
servant  à  préciser  le  lythine.  Le  premier  harpiste 
semble  être  le  chef  d'orchcslre  et  faire  le  chant,  sou- 
leiiii  par  la  double  Uûte  et  le  psaltérion.  Les  deux 
j  autres  harpistes  étaient  sans  doute  chargés  des  traits 


Fig.  89.  —  Orchestre  susien  '. 


1.  Thl-rkau-Dangin,  les  Iiiscriplhiis  'te  Sumrr-  et  (l'Akkad,  p.  t!55. 

2.  iMaspeiio,  op.  cit.,  t.   II,  p.  SiiO  ;  les  musiciens   sont  représentés 
fig.  85. 


fiG.  90.  —  Chanteurs  élamites 


d'accompagnement  trop  brillants  pour  être  joués  par 
les  musiciens  ordinaires.  Ceux-ci  sont  eunuques,  et 
eux  seuls;  est-ce  là  simple  coïncidence? 

Cette  disposition  ne  semble  pas  être  le  fait  du 
hasard;  elle  suppose  une  certaine  connaissance  de 
la  science  de  l'orchestration;  on  y  trouve  une  réelle 
variété  des  timbres,  les  oppositions  et  les  mélanges 
de  sonorités  qui  sont  l'essence  même  de  l'orchestre. 

Derrière  ces  musiciens  viennent  les  chanteurs,  dis- 
posés sur  deux  rangs  (fig.  90);  il  y  a  d'abord  neuf 
enfants  âgés  de  six  à  douze  ans;  puis  six  femmes 
dont  l'une  se  lient  la  gorge.  Sans  doute,  comme  les 
femmes  arabes  et  persanes  le  font  encore  aujour- 
d'hui, était-ce  pour  émettre  facilement  un  son  plus 
vibrant. 

Le  chef  de  musique  et  ses  trois  compagnons  bat- 
tent la  mesure  avec  le  pied,  et  deux  des  chanteuses 
avec  le  bras  droit;  tous  les  enfants  frappent  dans 
leurs  mains. 

La  musique  perse.  —  Les  Perses  ont  laissé  peu  de 
bas-reliefs,  et  du  moins  aucune  représentation  musi- 
cale. Sans  doute  usaient-ils  des  instruments  assyro- 
babyloniens  :  harpes,  cithares,  doubles  flûtes,  psal- 
térions,  et  de  ceux  de  Syrie  et  d'Asie  Mineure  :  kinnor, 
sambuque,  peclis,  magadis,  barbiton,  etc. 

Les  historiens  et  géographes  grecs  nous  racontent 
une  foule  d'histoires  sur  l'état  de  la  musique  dans 
ce  pays.  C'est  ainsi  que  nous  apprenons  d'Hérodote 
avec  beaucoup  d'étonnement  que  les  Perses  n'admet- 


3.  British  Muséum.  Voir  p.  43,  note  10. 
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(aient  pas  qu'on  fit  de  la  musique  pendant  les  sacri- 
fices'. 

Mais  il  y  avait  toujours  beaucoup  de  musiciens  à 
la  cour  des  rois.  Cyrus  met  à  part  des  musiciennes 
susiennes  pour  les  envoyer  à  Cyaxare^,  et,  après  la 
prise  de  Damas,  Parménion,  général  d'Alexandre, 
trouva  dans  les  bagages  de  Darius  trois  cent  vingt- 
neuf  concubines,  musiciennes  du  roi^. 

Comme  en  Assyrie,  c'était  pendant  les  repas  que  le 
Grand  Roi  aimait  à  entendre  de  la  musique;  il  avait 
autour  de  lui  des  musiciennes  et  des  chanteuses 
qui  formaient  des  chœurs  avec  solos*^. 


1.  Histoire.  II,  i,  132. 

3.  Xénophox,  Cyropédie,  IV,  p.  13. 

3.  Athénée,  Deipnosoph.,  XIll,  15. 


Certains  de  ces  musiciens,  ainsi  que  le  saint  roi 
David,  ne  tardaient  pas  à  gagner  la  faveur  du  mo- 
narque, qui  les  consultait  volontiers  sur  les  événe- 
ments et  la  conduite  à  tenir;  il  se  repentait  parfois 
de  ne  point  les  avoir  écoutés.  Ainsi  à  la  cour  d'As- 
tyage,  roi  des  Mèdes,  Augarès,  chantre  célèbre,  avait 
prédit  en  vain  l'ambition  de  Cyrus  et  ses  coupables 
projets". 

Dès  le  plus  jeune  âge,  d'ailleurs,  on  s'occupait  de  for- 
mer le  goût  musical  des  jeunes  Perses,  et  leurs  ins- 
tituteurs avaient  grand  soin  de  leur  apprendre  par  le 
chant  les  œuvres  des  dieux  et  des  hommes  illustres". 


4.  Ibid.,  IV,  10. 

5.  Ibid.,\\.  8. 

6.  Strabon,  Géographie,  W,  il. 
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SYRIENS  ET  PHRYGIENS 


Par  Fernand  PELAQAUD 

AVOCAT     A     r,  A     COUR     I)  '  A  P  P  E  L     1'  K     I.  Y  0  N 


LA  MUSIQUE  EN  SYRO-PHÉNICIE 

Resserrée  entre  la  mer  et  le  désert,  la  Syrie  a  été 
de  tout  temps  une  voie  de  passage  entre  l'Afrique  et 
l'Asie.  Dès  le  commencement  du  quatrième  millé- 
naire avant  notre  ère,  elle  faisait  parlie  de  l'immense 
empire  fondé  par  Sargon  d'Agadé.  Elle  fut  envahie 
vers  2200  par  des  peuplades  sémitiques,  qui,  refou- 
lées par  la  descente  des  Elaniites  en  Chaldée,  culbu- 
tèrent sans  peine  les  nations  à  demi  barbares  que  la 
tradition  biblique  leuroppose  et  pénétrèrent  jusqu'en 
Kgypte  à  la  suite  des  Hjksos.  La  Syrie  ainsi  boulever- 
sée fut  comme  répartie  entre  trois  grandes  races  :  au 
nord  les  Hittites,  les  Cananéens  au  centre,  au  sud  les 
Térachiles. 

Les  Hittites  n'étaient  pas  des  Sémites;  ils  font 
partie  de  ces  peuples  de  race  et  de  langue  ambiguës 
venus  de  l'Asie  centrale.  Ils  semblent  s'être  consti- 
tués en  nation  civilisée  quelque  quinze  ou  seize  siècles 
avant  notre  ère  dans  la  Syrie  du  Nord;  de  là  ils  péné- 
trèrent en  Asie  Mineure.  Leur  empire  ne  tarda  pas  à 
devenir  immense;  au  douzième  siècle  toute  la  Syrie 
et  une  partie  de  l'Asie  Mineure  reconnaissaient  leur 
suprématie  ;  leurs  rois  traitaient  d'égal  à  égal  avec  les 
pharaons  d'Egypte,  et  ils  furent  l'àme  de  la  vaste  coa- 
lition qui  mit  ce  pays  à  deux  doigts  de  sa  perte.  Une 
invasion  de  peuplades  égéennes  porta  un  coup  sensi- 
ble à  leur  puissance,  et  le  développement  de  l'Assyrie 
acheva  de  les  ruiner;  en  417  leur  capitale  fut  détruite, 
et  à  l'époque  perse  son  nom  même  était  oublié. 

Les  Cananéens  s'étaient  divisés  après  l'invasion. 
Les  uns  se  répandirent  dans  l'intérieur  et  devinrent 
agriculteurs  ou  pasteurs.  Les  autres  se  fixèrent  le 
long  des  côtes,  où  les  Grecs  les  connurent  sous  le  nom 
de  Phéniciens;  pirates  et  marchands,  ils  parcoururent 
toute  la  Méditerranée,  fondant  çà  et  là  des  comptoirs. 
Vers  l'an  800,  leur  puissance  atteignit  son  apogée; 
une  de  leurs  colonies,  Carihage,  prit  à  son  tour  un 
grand  développement.  Mais  leurs  luttes  avec  les  rois 
d'Assur  permirent  aux  Grecs  et  aux  Etrusques  de 
les  supplanter  peu  à  peu;  la  conquête  d'Alexandre 
mit  fin  au  rôle  si  important  qu'ils  avaient  joué. 

Les  tribus  térachites,  nomades  pasteurs  et  pillards, 
n'eurent  jamais  une  bien  grande  part  dans  les  affai- 
res syriennes.  L'une  d'entre  elles  cependant,  Israël, 
acquit  une  certaine  importance  vers  le  x'=  siècle'. 

Dès  la  plus  haute  antiquité,  on  constate  en  Syrie 

1.  Voir  .Maspero,  Histoire  ancienne  despeuples  de  l'Orient  classique, 
t.  II  et  III,  passim;  Perrot  et  Guipiez,  Histoire  île  l'Art  dans  l'anti- 
quité, t.  III  cl  IV. 


l'influence  chaldéenne;  celle  de  l'Egypte  fut  à  peu 
près  nulle;  ce  fut  elle,  au  contraire,  qui  s'imprégna 
de  sémilisme,  à  la  suite  des  conquêtes  des  grands 
pharaons  de  la  XVllI"-'  dynastie  (xvui"  s.  av.  J.-C). 

Un  pays  beaucoup  plus  petit  devait  jouer  un  grand 
rôle  dans  le  développement  de  la  civilisation  syrienne  : 
l'île  de  Chypre.  Elle  semble  avoir  été  peuplée,  au  dé- 
but du  troisième  millénaire  avant  notre  ère,  par  une 
branche  de  ces  tribus  égéennes  qui  précédèrent  dans 
la  Méditerranée  les  populations  indo-européennes; 
elle  reçut  également  des  apports  importants  du  sud 
de  l'Asie  Mineure.  Il  s'y  développa  une  civilisation 
brillante  qui  eut  une  grande  influence  sur  les  Cana- 
néo-Phéniciens  dès  le  second  millénaire.  L'ébranle- 
ment qui  atteignit  le  monde  égéen  au  xi'  siècle, 
laissa  le  champ  libre  aux  entreprises  de  ces  derniers, 
qui  s'installèrent  à  Chypre.  Vers  la  fin  du  viii»  siè- 
cle, l'île  subit  l'influence  artistique  de  l'Assyrie,  puis, 
cent  ans  plus  tard,  celle  de  l'Egypte.  Mais  l'élément 
hellénique  ne  cessa  jamais  d'y  prédominer;  en  498, 
les  Chypriotes  s'unirent  aux  Grecs  d'Asie  contre  le 
grand  roi  de  Suse  ;  à  l'avènement  d'Alexandre,  Chypre 
était  complètement  hellénisée  ^. 

Malgré  son  peu  d'originalité,  la  civilisation  syrienne 
fut  très  brillante.  Dans  les  petites  cours  des  roitelets 
de  Syrie  se  déployait  toute  la  magnificence  du  luxe 
oriental,  mais  avec  plus  de  finesse  et  d'élégance  qu'à 
Ninive,  peut-être  en  raison  de  l'influence  égéenne. 
tjuand  les  Egyptiens  pénétrèrent  en  ce  pays,  ils  fu- 
rent éblouis  et  s'empressèrent  d'imiter  les  peuples 
qu'ils  avaient  vaincus;  au  grand  désespoir'  des  gens 
sages,  la  mollesse  et  les  mœurs  dissolues  s'introdui- 
sirent dans  la  vieille  terre  des  pharaons.  Pareille 
aventure  arriva  aux  descendants  d'Abraham  :  après 
avoir  mené  jusqu'au  x":  siècle  la  rude  vie  des  noma- 
des, ils  se  jetèrent  sur  Canaan,  et  leurs  rois  David 
et  Saloraon  rivalisèrent  avec  les  petits  potentats  de 
Syrie.  Chez  les  Grecs  on  connaissait  bien  le  goût 
des  Chypriotes  pour  le  plaisir,  et  si  les  poètes  célé- 
braient à  l'envi  le  charme  de  vivre  dans  cette  île 
enchanteresse,  les  philosophes  en  présentaient  les 
habitants  comme  de  funestes  exemples  dont  la  jeu- 
nesse devait  soigneusement  se  garder. 

On  connaît  assez  bien  cette  brillante  civilisation 
syrienne.  Les  annales  et  les  romans  égyptiens,  la 
correspondance    diplomatique    des    pharaons,    les 


2.  L'Iiisloire  de  Gtiypro  a  él<>  récemment  entièreraent  remaiiiùe  sous 
l'impulsion  du  savanl  allemand  Olmcfalscli  Kichler.  Voir  Dussaud.  ap. 
Revue  de  l'Ecole  d'anthropolofjie,  1007,  p.  145  sq  ;  A.-J.  Reinach.  ap. 
Revue  des  études  ethnoqvaphiques,  l','08.  p.  106  sq. 
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annales  assyriennes,  les  récils  de  la  Bible,  ceux  des 
Grecs  et  des  Latins,  offrent  à  l'historien  une  foule  de 
renseignements  précieux.  En  revanche,  les  monu- 
ments sont  rares  en  Syrie  même,  et  l'on  est  obligé 
d'avoir  recours  aux  bas-reliefs  égyptiens,  assyriens  et 
même  latins  ou  grecs.  Aussi  est-il  bien  difficile  de 
préciser  la  part  de  chaque  peuple;  il  est  vrai  de  dire 
qu'il  ne  devait  pas  y  avoir  de  différences  bien  tran- 
chées entre  eux,  les  relations  fréquentes  ayant  assez 
vite  amené  une  certaine  unification. 


LES    INSTRUMENTS    DE   MUSIQUE 

Les  représentations  figurées.  —  Les  instruments 
A  COUDES.  —  Les  instruments  à  cordes  d'origine  sy- 
rienne présentent  une  très  grande  variété  de  formes, 
dont  certaines  sont  déjà  très  perfectionnées.  Ils  ap- 
partiennent à  quatre  types  dilférenls  :  harpe,  cithare, 
psaltérion,  instrument  à  manche'.  De  presque  tous 
on  joue  en  en  pinçant  les  cordes  avec  les  deux  mains  ; 
les  monuments  ne  nous  offrent  pas  de  représentations 
de  ces  petites  baguettes  qui  servaient  à  frapper  ou 
à  gratter  les  cordes;  on  y  voit,  en  revanche,  le  plus 
ancien  spécimen  connu  d'archet. 

Les  harpes.  —  Les  harpes  syriennes  nous  sont  con- 
nues par  les  bas-reliefs  égyptiens,  où  elles  se  trouvent 
soit  parmi  le  butin  pris  en  Syrie  et  olfert  aux  dieux  par 
lus  pharaons  (fig.  91),  soit  parmi  les  objets  apportés 


FiG.  91.  —  Harpes  syriennes-. 

en  tribut  par  les  habitants  de  ce  pays  (fig.  92).  Elles 
sont  de  forme  simple  et  ressemblent  fort  à  celles 
d'Egypte;  le  corps  sonore,  très  courbé  dans  sa  partie 
supérieure  et  allant  en  s'évasant  parle  bas,  rappelle 
dans  ses  grandes  lignes  nos  harpes  modernes,  mais 
il  n'est  pas  renforcé  par  une  colonne.  Il  est  souvent 
orné  d'une  tète  d'Astarté  sculptée,  parfois  aussi  d'une 
main,  ce  qui  l'a  fait  prendre  pour  un  gant  d'archer'-'. 
Les  cordes  ne  sont  pas  indiquées,  mais,  par  compa- 
raison avec  les  harpes  égyptiennes,  on  peut  admettre 
qu'elles  étaient  en  assez  grand  nombre.  Quelquefois 
une  sorte  de  disque  est  accroché  à  l'instrument;  était-ce 
un  tympanon  sur  lequel  on  pouvait  frapper  tout  en 
pinçant  les  cordes? 


I.  La  définition  de  chacun  de  ces  types  a  été  donnée  à  propos  de  la 
Musique  assyro-babi/lonienne,  \oir  p.  38,  col.  2,  in  fine. 

i.  D'après  un  bas-relief  du  temple  d'Amon  lliébaiii.  offrandes  de 
Séti  l"  eldeRamsès  II  (xv"  siècle).  Voir  Prisse  d'Avesnes,  Histoire  de 
l'art  égyptien,  t.  Il,  pi.  'J'j, 


Le  nebel  des  Hébreux,  dont  nous  avons  vu  les  Chal- 
déens  faire  grand  usage,   fut   également  connu  et 


Fia.  U2.  — Tributaires  syriens'. 

apprécié  en  Grèce,  oii  l'apportèrent  sans  doute]  des 
musiciens  originaires  de  Syrie.  Une  peinture  de  vase 
en  offre  une  représentation 
(fig.  93).  Le  corps  sonore, 
légèrement  courbé,  est  peint 
en  rouge  et  orné  sur  son 
pourtour  de  petits  disques 
blancs  qui,  dans  l'original, 
devaient  être  en  os  ou  en 
ivoire.  Une  traverse  perpen- 
diculaire à  la  base  sert  à 
tendre  les  cordes  disposées 
parallèlement  et  au  nombre 
de  treize  ;  la  plus  éloignée  du 
musicien  est  cinq  fois  plus 
grande  que  la  plus  proche. 
L'instrument  est  tout  à  fail 
semblable  à  ceux  qui  sont 
figurés  sur  les  bas-reliefs  as- 
syro-babyloniens.  Une  petile 

statuette  en  terre  rouge  de  Cyrénaïque  représente  un 
singe  jouant  d'un  instrument  analogue. 


Fiu.  93.  —  Nobel  syrien. 


Fie.  94.  —  Harpe  syrienne. 


3.  WiLKiNSON,  Manners  and  Customs,  I,  254. 

4.  D'après  des  peintures  de  tombes  égyptiennes  du  ix»  siècle.  Voir 
Mémoires  de  la  mission  du  Caire,  t.  V,  p.  39  ;  JUspEno,  Histoire 
ancienne,  t.  II,  p.  283. 
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Les  (jrecs  connaissaient  aussi    un  instrument  du 


FiG.  93.  —  Trigone  syrien. 

même  genre,  mais  en  différant  par  certains  détails  : 
corps  sonore  moins  large  et 
présentant  un  évidement  assez 
prononcé  dans  la  partie  supé- 
rieure, cordes  au  nombre  de 
cinq  ou  de  six  et  de  longueur 
peu  différente  (fig.  04). 

De   très  bonne    heure    les 
Syro-Phéniciens  avaient  songé 
à    consolider  cet  instrument 
en  réunissant  le  corps  sonore 
et  la  traverse  par  un  montant 
analogue  à  la  colonne  de  nos 
harpes.  Sous  le  nom  de  tri- 
gone, il  obtint  un  grand  suc- 
cès en  Grèce;  dès  le  ix=  siècle 
on  trouve   de   petites   statues 
très  primitives,   représentant 
des  musiciens  jouant  de  cet 
instrument  (fig.  9'6).  Sur  une 
peinture  d'un   vase   grec    du 
musée  de  Naples  (fig.  96)  une 
femme  tient  sur  ses  genoux  un 
instrument   semblable,    mais 
la  disposition  des  cordes  est  curieuse.  Elles  sont  pa- 
rallèles et  au  nombre  de 
dix-sept,  mais,  au  lieu  de 
s'attacher  au  corps  sonore, 
elles  sont  fixées  au  mon- 
tant; sans  doute  faut-il  y 
voir  une  inadvertance  de 
l'artiste. 

Les  cithares.  —  Les  mo- 


FiG.  96.  —  Trigone  svrien. 


numents  syro- phéniciens 
offrent  un  type  de  cithare 
très  simple  de  forme  à  peu 
près  rectangulaire.  Le 
corps  sonore  occupe  envi- 
ron le  tiers  de  l'instrument 
et  sa  base  est  parfois  ar- 
rondie. Les  cordes,  au 
nombre  de  cinq  ou  de  six, 

sont  de  longueur  égale  et  disposées  parallèlement 

(fig.  97,  98  et  99). 


Fig.  97.  —  Prèlre  jouant 
de  la  cilhare'. 


1.  Terre  cuite  de  la  collecliou  Pcretié,  Perrot-Chipirz,  Histoire  de 
l'Art,  t.  III,  p.  405. 

2.  Stèle  en  basalte  de  Marasli,  \'  siècle,  Pebrot-Chipiez,  ibii.,  p.  530 
et  558. 


Les  Cananéens  de  l'intérieur  possédaient  une  ci- 
thare de  forme  triangulaire.  Un  bas-relief  assyrien 
en  offre  un  spécimen;  il  représente  très  certainement 
des  prisonniers  syriens,  et  peut-être  même  des  habi- 
tants de  Juda  (fig.  100).  Leur  instrument  se  compose 
d'une  caisse  de  résonnance  trapézoïdale  surmontée  de 
deux  monlanlsqui  soutiennent  une  traverse  oblique. 


Fig.  98.  —  Musicienne  hittite'^. 

ornée,  semble-t-il,  de  têtes  d'oiseaux  à  ses  extrémités. 
Les  cordes,  au  nombre  de  quatre,  sont  de  longueur 
inégale  et  disposées  en  éventail. 

Fétis  a  cru  reconnaître  dans  cet  instrument  le  Ms- 
sar  berbère^;  en  réalité  il  n'y  a  qu'une  vague  analo- 
gie de  forme.  Sur  cette  base  fragile,  Fétis  avait  recons- 
titué le  système  musical  des  Berbères  au  vu"  siècle 
avant  notre  ère,  sans  remarquer  que  le  kissar  a  une 


,  99.  —  Cilharisle  chypriote'. 


100.  —  Captif  syrien'. 


corde  de  plus  que  la  cithare  cananéenne,  ce  qui  suf- 
fisait pour  renverser  son  hypothèse. 

Une  peinture  égyptienne  du  xx"  siècle  place  entre 
les  mains  d'un  nomade  syrien  une  cithare  où  les 
cordes  sont  disposées  d'une  façon  curieuse,  qui  ne  se 

3.  Histoire  de  la  musique,  I,  p.  339. 

4.  Coupe  du  musée  du  Varvakeion,  Atliëncs,  vi«  siècle,  Pebhot-Chi- 
piEZ,  loço  cit.,  p.  781. 

5.  Bas-relief  du  Britisli  Muséum.  Rawlinsûs,  Five  Great  Monarchies, 
1871,  I,  p.  5iO. 
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FiG.  101.  — Cithare  syrienne''. 


retrouve,  a.  notre  connaissance,  nulle  part  ailleurs 
(tîg.  101).  L'instrument,  en  bois  brun,  a  une  forme 
rectangulaire;  le  corps  sonore  en  occupe  près  de  la 
moitié.  On  y  voit  d'abord  huit  cordes  parallèles  et  de 
longueur  égale,  placées  comme  à  l'ordinaire  et  un  peu 
sur  un  des  côtés  comme 
dans  la  cithare  de  Telloh'. 
Mais  il  y  a  en  outre  cinq 
autres  cordes  s'attachant 
elles  aussi  au  bord  infé- 
rieur de  la  caisse  de  réson- 
nance,  mais  disposées  obli- 
quement aux  premières, 
qui  cachent  leurs  extré- 
mités. Faut-il  voir  là  une 
disposition  analogue  à 
celle  de  notre  viole  d'a- 
mour, et  ces  cordes  supplé- 
mentaires vibraient- elles 
harmoniquement  avec  les 
autres?  Le  musicien  joue 
de  son  instrument  en  en 
pinçant  les  cordes  de  la 
main  gauche,  tandis  que 
de  la  droite  il  les  frotte 
,  avec  un  morceau  de  cuir 
noir  qui  parait  bien  être 
une  ébauche  grossière  d'archet. 

Inslrumenls  intermédiaires.  —  Nous  avons  vu  en 
Assyrie^  des  instruments  en  forme  de  cithare,  mais 
dont  les  cordes  sont  disposées  comme  celles  de  la 
harpe.  Le  même  instrument  se  retrouve  sur  une  pa- 
tére  due  au  burin  d'un  artiste  chypriote  du  v=  siècle 
avant  notre  ère  (fig.  102).  Les  cordes,  de  longueur 

inégale,  sont  au 
nombre  de  sept 
et  disposées  en 
éventail.  Le  corps 
de  résonnance 
semble  formé  de 
deux  parties  dis- 
tinctes. 

Psaltérions.  — 
Nous  rangeons, 
non  sans  hésita- 
lion,  parmi  les 
psaltérions  un 
instrument  vrai- 
semblablement 
d'origine  cartha- 
Fiii.  102.  —  Harpe-cilhare'.  ginoise      qui      se 

trouve  sculpté  sur 
un  sarcophage  antique  de  la  cathédrale  d'Agrigente 
(fig.  103).  Il  a  une  forme  longue  et  étroite  légèrement 
renflée  par  le  bas.  La  tête  en  est  renversée  en  arrière 
comme  celle  de  notre  mandoline.  Les  cordes,  paral- 
lèles et  au  nombre  de  neuf,  passent  sur  un  sillet  qui 
les  éloigne  de  la  table  d'harmonie;  la  musicienne  les 
touche  de  la  main  droite. 

On  pourrait  voir  aussi  un  psaltérion  dans  un  objet 
de  couleur  rouge  tenu  par  une  statuette  de  femme 
assise  en  terre  cuite  de  Phénicie  (lig.  104).  Les  cordes 
n'y  seraient  en  tout  cas  figurées  que  par  un  renflement. 


Instruments  à  manche.  —  Un  bas-relief  hittite  qui 
se  trouve  à  Euyuk  en  Cappadoce  a  conservé  la  repré- 


1.   Voir  Musit^ue  assyro-babylonienne ,  p.  3r>.  col.  2. 

"i.  Lepsius,  Deiikmdler,  II,  pi.  133  ;  Newberry,  Bcni  Hnsan,  pi.  xxx- 

XXXI. 

3.  Voir  Musique  assyro-babylonienne,  p.  40,  col.  t. 

4.  Patèro  d'Idalic,  Pebrot-Chiwez,  Histoire  de  l'An,  l.  III,  p.  673 
cl  781. 


Fia.  103.  —  Musicienne 
sicilienne. 


Fig.  104.  —  Musicienne 
chypriote  ■>. 


sentation  d'un  instrument  à  manche  très  intéressant 
(fig.  105).  La  caisse  sonore,  de  dimensions  moyen- 
nes, est  échancrée  des  deux  côtés  en  son  milieu.  Le 


Fig.  105. 


Musicien  hittite'. 


manche  est  assez  long  et  couvert  de  petits  traits  ho- 
rizontaux dont  on  ne  saisit  pas  bien  la  raison  d'être. 
Peut-être  l'artiste,  trouvant  trop   difficile  de  repré- 


5.  Hedzey,  Fif/urines  antiques  rie  terre  Cuite  du  Louvre,  pi.  vi. 

6.  Moulage  de  M.  Cliantre  au  musée  de  la  Facullé  des  lettres  de  Lyon. 
Les  bas-reliefs  ont  été  fort  endommagés  au  cours  des  siècles,  mais  les 
grandes  lignes  sont  encore  très  visibles.  Noire  dessin  ne  reproduit  pas 
leur  aspect  un  peu  fruste,  mais  n"en  a  pas  moins  été  relevé  avec  grand 
soin  et  beaucoup  d'exactitude.  V.Maspero,  liist.  ancienne,  t.  HLp.iioO 
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senter  les  cordes,  a-t-il  sinipleraent  recouru  à  ce  pro- 
cédé pour  les  figurer.  Il  y  en  avait  probablement  deux, 
si  l'on  en  croit  les  bouts  qui  pendent  librement  à  l'ex- 
trémité du  manche.  L'état  de  ruine  du  bas-relief  ne 
permet  pas  dr  se  rendre  compte  s'il  y  avait  un  che- 
valet et  des  ouïes. 

Les  échancrures  du  corps  sonore  indiqueraient  à 
elles  seules  l'usage  d'un  archet,  et  en  elTet  le  musicien 
tient  dans  sa  main  droite  quelque  chose  qui  y  res- 
semble fort.  A  vrai  dire, 
il  parait  s'en  servir 
d'une  façon  bizarre; 
mais  c'est  là  un  simple 
effet  de  la  perspective 
orientale.  Le  sculpteur 
n'a  pas  voulu  repré- 
senter l'archet  sur  les 
cordes,  pour  ne  pas 
voiler  l'instrument,  et, 
pour  tourner  la  diffi- 
culté, l'a  placé  en  des- 
sous; pour  les  mêmes 
raisons,  il  s'est  bien 
gardé  de  sculpter  des 
doigts  sur  la  partie  de 
l'archet  tenue  dans  la 
main  du  musicien.  Cet 
FiG.loe.— Doubleflùtechypriole'.  archet  a  la  forme  d'un 

arc  dissymétrique;  ce 
qui  parait  être  la  monture  en  bois  va  en  s'évasant  à 
son  extrémité.  C'est  là,  croyons-nous,  le  plus  ancien 
exemplaire  connu  de  cet  accessoire  si  important  des 
instruments  à  cordes. 

Les  instruments  a  vent.  —  Double  flûte.  —  En  Syrie, 
comme  dans  tout  le  monde  oriental,  l'instrument  à 
vent  le  plus  employé  a  été  la  double  flûte,  qui,  par 
ses  deux  tuyaux  égaux,  mais  sans  doute  de  calibres 
différents,  oITrait  plus  de  ressources  que  la  flirte  ordi- 
naire. Elle  se  présente  sous  deux  aspects  :  tuyaux 
écartés  ou  juxtaposés. 

Un  exemplaire  du  premier  type  nous  est  offert  par 
une  coupe  phénicienne 
dont  nous  avons  -parlé 
déjà  (fig.  lOG).  Si  l'on 
pouvait  se  fier  à  cette 
représentation,  les 
trous  ne  seraient  pas  à 
la  même  hauteur  dans 
chaque  tuyau;  il  parait 
d'ailleurs    y    en    avoir 
cinq  à  chacun,  ce  qui 
peut  faire  douze  notes 
pour  l'instrument.  Les 
deux    flûtes    semblent 
avoir  eu    des    embou- 
chures   indépendantes. 
C'est  aussi  le  cas  d'un 
bas-relief  hiltile  malheureusement  brisé  (fig.  107); 
l'instrument  ne  devait  pas  être  très  grand,  car  l'éva- 
sement  des  tuyaux  est  assez  considérable. 

Un  type  de  flûte  semblable  se  voit  sur  la  patère 
d'Idalie  dont  nous  avons  parlé^. 

Une  statuette  en  terre  cuite  (fig.  108)  représente  un 
joueur  de  double  flûte.  L'instrument  est  à  tuyaux 
juxtaposés;  l'artiste  a  soigneusement  indiqué  l'exis- 


FlG.  107 


■  Double  flûte  hiltile' 


teiico  de  deux  anches  plates.  Les  flûtes  sont  assez 
longues  et  percées,  senible-t-il,  de  cinq  trous,  quatre 
sur  la  face  supérieur!'  et  un  sur  les  eûtes;  ils  sont 
d'ailleurs  placés  beaucoup  plus  bas  que  d'ordinaire. 
Le  musicien  a  les  joues  maintenues 
en  place  par  un  bandeau  de  cuir  qui 
doublait  le  muscle  buccinaleur  et 
permettait  l'émission  d'un  son  plus 
égal,  plus  rond  et  plus  ferme.  Cet  ac- 


Fig.  lOS.  Fia.  109.  —  Danse  aux  sons  de  la  flùte^. 

Double  fliïte 

chypriote'.      cessoire  était  fort  employé  en  Grèce, 
où  il  portait  le  nom  de  phorbeia,  licol. 

Une  double  flûte  à  peu  prés  semblable  se  voit  sur 
une  terre  cuite  chypriote  représentant  une  danse  sa- 
crée, mais  l'artiste  n'a  indiqué  ni  le  bandeau  de  cuir 
ni  les  anches. 

Fli'de.  —  Les  bas- 
reliefs  d'Euyuk  dont 
nous  avons  parlé  ^ 
oITrent  un  exemplaire 
de  petite  flûte  (fig. 
llOj  que  l'on  prend 
parfois  pour  une 
trompette,  à  cause  de 
l'évasement  du  tuyau 
et  de  son  large  pa- 
villon. En  réalité  et 
malgré  la  maladresse 
du  sculpteur,  la  fa- 
çon dont  il  est  tenu 
par  le  musicien  mon- 
tre qu'il  s'agit  bien 
d'un  instrument 
percé  d'un  assez 
grand  nombre  de 
trous. 

Flûte  de  Pan.  — 
Un  monument  chy- 
priote représente  un 
oiseau  à  tète  humai- 
ne de  style  égyptien 
jouant  de  la  flûte  de 
Pan  (fig.  lU).  L'ins- 
trument est  d'ail- 
leurs brisé  par  le  haut  ;  il  semble  avoir  eu  sept  tuyaux . 

Instruments  a  percussion.  —  On  ne  trouve  pas  sur 


Fli'ite  hittite 


1.  Coupe  du  Varvakeion.  Voir  p.  oi,  n.  4. 

2.  Musée  de  Berlin.  PERROT-CaipiEz,  Histoire  de  i'ArtA.  IV,  j).  568, 

3.  Voir  p.  52,  n.  4. 


4.  Periiot-Chipie/,  y/is(oi;"e  rfe  rArt.t.lll,  p.  588. 

5.  Id.,  ibid.,  p.  587. 

6.  Voir  p.  52,  n.  6. 
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Un  manche  de  miroir  en  bronze  représente  une 
joueuse  de  cymbales  (fig.  llii).  Son  instrument  res- 
semble foitaux  cymbales  assyriennes";  il  se  compose 
de  cônes  métalliques  creux  qu'on  heurte  par  leur 
bord  inférieur. 

La  patère  d'Idalie  offre  aussi  un  instrument  trian- 
gulaire muni  d'un  manche  qui  pourrait  être  un  sistre 
(fig.  H6);  en  lout  cas,  aucun  détail  ne  s'y  trouve  in- 
diqué. 


Fig.  111.  — Flùlede  Pan'. 


timbales;   en  revanche,  on  y  voit  fréquemment  de 
lyrapanons  ou  tambours  de  basque. 


Fig.  112. 
Tympanon  chypriote^. 


Fig.  113. 
Tympanon  sarde' 


C'est  sur  cet  instrument  que  frappe  du  plat  de  la 
main  gauche  une  gracieuse  figurine  phénicienne  de 

l'époque  saïte  (fin  du 
vil»  siècle)  (fig.  112).  Il 
est  peint  en  rose  et  de 
petite  taille.  Il  en  est  de 
même  d'une  statuette 
trouvée  en  Sardaigne, 
mais  d'origine  phéni- 
cienne et  où  l'on  a 
parfois  vu  à  tort  une 
représentation  de  la 
déesse  Astarté,  tenant 
en  main  le  disque  lu- 
naire (fig.  U3). 

La    patère    d'Idalie, 
dont    nous    avons   déjà 
parlé*,  nous  montre  un 
KiG.  114.  —  Tympanon  chypriote,  tympanon  déplus  gran- 
de taille  (fig.    H4).  La 
musicienne  a  la  main  protégée  par  une  sorte  de  gant 
effilé  avec  lequel  elle  frappe  sur  la  peau  tendue. 

1.  statuette  en  pierre  calcaire.  Musée  du  Louvre,  Peri\ot-Chipiez, 
Histoire  île  l'Art,  t.  111.  p.  000. 

2.  Statuette  en  terre  cuite.  Musée  du  Louvre.  Hedzey,  Figurines 
antiques,  pt.  vr,  Gg.  4. 

3.  Figurine  de  terre  cuite,  British 'Muséum,  Pehbot-Chipiez,  op.  cit., 
t.  m,  p.  451. 

4.  Voir  p.  52,  n.  i. 


Les  sources  littéraires.  —  Instruments  a  cordes. 
—  Le  nable.  —  Le  poète  parodique  Sopatre, 
qui  vivait  au  iV  siècle  avant  notre  ère,  parle 
d'un  instrument  grave  à  son  guttural  qu'il 
appelle  sidônios  nablas,  nable  sidonien.  Ce 
mot  se  retrouve  dans  la  Bible,  à  plusieurs 
reprises,  sous  la  forme  nebeL 
En  Grèce  on  l'écrivait  indifféremment  na- 
blas, naùlas,  naùlon.  Hésychios,  lexi- 
cographe du  iv«  siècle  de  notre  ère, 
constate  que  tous  ces  mots  désignent 
le  même  instrument,  et  il  ajoute  que 
c'est  le  nom  hébreu  du  psaltérion''. 
Aussi  pouvons-nous  appliquer  au  na- 
ble la  description  que  fait  Isidore  de 
Sévillè  du  psaltérion'  :  u  C'est,  dit-il, 
une  cithare  barbare  en  forme  de  A, 
mais  le  bois  concave  d'où  sort  le  son 
est  en  haut,  les  cordes  sont  frappées 
en  bas,  et  il  résonne  en  haut.  »  Cette 
phrase,  qui  a  quelque  peu  embar- 
rassé les  commentateurs,  s'explique 
assez  bien ,  comme  l'a  fait  remar- 
quer Fétis',  quand  on  examine  la 
harpe  assyrienne*";  cet  instrument 
se  compose,  en  effet,  d'un  corps 
sonore  concave  occupant  la  partie 
supérieure,  et  le  musicien  pince 
l'extrémité  inférieure  des  cordes. 
D'après  Isidore,  les  Hébreux  se 
servaient  d'un  nable  décacorde,  et 
en  effet  un  psaume  parle  d'un  nebel 

luiior,  nable  à  dix  cordes". 
Une  autre  disposition 
particulière  du  nable  nous 
est  révélée  par  un  vers  du 
poète  Mystacos  :  «  Sur  les 
côtés  était  fixé  un  lotus 
sans  souffle'2  ;  »  l'expression 
n'est  d'ailleurs  pas  très 
claire. 

Les  nebel  du  roi  Salomon 
avaient  été  faits  avec  les 
bois  rapportés  d'Ophir  par 
la  fiotte  d'Hiram,  roi  de 
Tyr'^  C'était  du  bois  d'al- 
goumim  dont  on  n'avait  pas 
encore  vu  des  spécimens 
en  Israël.  Les  Septante  ont 

Fig.  lie.  — Sistre  chypriote,  traduit     «    bois    de    pin    », 

mais  il  parait  probable  que 


Fig.  115. 
Joueuse  de  cym- 
bales ^ 


5.  Muséedc  New-York.  Perbût-Chipiez,  Bist.  de  l'Art,  t.  III,  p.  862. 

6.  Voir  .Musique  assyro-babylonienne,  p.  41,  (ig.  84. 

7.  Sub   \oce  vjfiXjç. 

8.  Oi'igines,  t.  111,  21.  de  môme  Saint  Adgdstin,  in  l'salni.  .\XXVl. 

9.  Histoire  de  la  77iusique,  t.  I,  p.  330. 

10.  Voir  fig,  93,  p.  30. 

11.  XXXl/IPsalm.,  v.  2. 

12.  Apud  ATHtnéz,  Deipnosoph.,  IV,  175  c,  K.  I,  p.  393. 

13.  1  Mois,  X,  Uet  12. 
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ce  mot  désigne  le  bois  de  sautai,  appelé  dans  le  DeU- 
Ivfin  valgnum'. 

Le  ndidas  était  fort  coniui  en  Grèce;  dés  le  iv  siè- 
cle avant  iiiitrc  ère,  un  auteur  drnnialiiiue,  Pliiléinou 
de  Soli,  faisuil  ainsi  discourii-  deux  de  ses  person- 
nages- : 

«  Il  nous  l'audrail,  Parménion,  une  joueuse  de  tlflte 
ou  quelque  itdblus. —  Un  nabtas!  qu'est-ce  que  c'est, 
maître?  —  l'n  nablas!  ce  que  c'est!  tu  ne  le  sais 
pas,  imbécile?  —  Non,  par  Zeus!  —  Que  dis-tu?  tu 
ne  connais  pas  le  nablas?  tu  ne  connais  donc  rien 
de  bon?  » 

Les  avis  étaient  très  partagés  sur  le  compte  du  na- 
blas; s'il  faisait  les  délices  des  festins  juifs'',  si  Plu- 
tarque  constatait  que  ses  sons  étaient  appelés  airs  de 
fli'ile^;  si  enfin  Ovide  recommandait  aux  jeunes  filles 
(c  de  parcourir  le  uable  joyeux  de  leurs  deux  mains, 
car  il  convient  aux  doux  jeux"  »,  en  revanche  le  poélo 
Myslacos  ne  l'aimait  pas  :  «  Un  nable  peu  agréable 
dans  l'articulation  des  noies  pousse  une  musique 
haletante '■.  »  Sophocle  parle  ironiquement  des  lamen- 
tations des  nables'',  et  Hézychios  les  définit  :  instru- 
ments à  son  sourd  et  désagréable'.  A  l'époque  d'Athé- 
née (iu°  siècle  de  notre  ère)  il  était  complètement 
détrôné  par  l'orgue  hydraulique'. 

Lu  sambuque.  —  L'historien  lobas,  qui  vivait  vers 
la  fin  du  i"''  siècle  après  Jésus-Christ,  parle,  au  troi- 
sième livre  de  son  Histoire  des  théâtres,  d'un  instru- 
ment appelé  sambykê  lyrophoinix  et  en  attribue  l'in- 
vention aux  Syriens  '".  Le  premier  de  ces  mots  n'offre 
pas  de  difficultés;  il  se  retrouve  en  aramécn  sous  la 
forme  sabkah,  et  le  livre  de  Daniel  le  place  entre  les 
mains  des  Assyriens".  Le  second  est  ordinairement 
traduit  lyre  phénicienne;  nous  croyons  volontiers  <à 
une  erreur,  et  que  le  véritable  mot  est  syropholnix, 
syrophénicien. 

Quoi  qu'il  en  soit,  l'origine  orienlale  de  la  sam- 
buque n'est  pas  douteuse.  Quand  on  n'en  attribuait 
pas  l'invention  aux  Syriens,  on  la  faisait  venir  du 
pays  des  Troglodytes,  où  elle  aurait  eu  quatre 
cordes'^.  Elle  était  également  en  usage  chez  les 
Parthes'^ 

Inventée,  disait  l'historien  Scamon",  par  un  cer- 
tain Sambyx,  suivant  lobas  par  Sibyllas,  ce  fut  un 
musicien  de  Hbegium  en  Italie,  le  célèbre  Ibycos,  qui 
en  propagea  l'usage'^  Mais  elle  était  depuis  long- 
temps connue  en  Grèce;  le  vieux  sculpteur  Lesbothé- 
mis  aurait  représenté  à  Mitylène  une  Muse  avec  une 
sambuque  à  la  main'". 

La  sambuque  était  un  instrument  trigone";  d'a- 
près le  pliilosopbe  Porphyre  (iii=  siècle  apr.  J.-C), 
les  cordes  étaient  inégales  à  la  fois  en  longueur  et 
en  grosseur.  Suidas  en  faisait  une  sorte  de  cithare, 
mais  ce  n'était  pour  lui  qu'une  définition  vague  s'ap- 
pliquant  à  tous  les  instruments  à  cordes. 


1.  Lassen,  AlterthumskundeA-  I,  p.  651. 

2.  Meinf.cke,  Comte.  Grxc.  fvagm.,  IV,  14. 

3.  /saie,  V,  12. 

4.  Sym/ios.,  24.  p.  G38  C. 

5.  Art  d'aimer,  III,  v.  319. 
ti.  Loco  cit. 

7.  Apud  Pixjauqve,  Morales,  p.  3U4  è,  éd.  Diibncr. 

8.  Loco  cit. 

0.  Athénée,  Deipnosopli.,  IV,  175  b.  Kaibel  I,  p.  393. 

10.  Frarjm.  histor.  Grxc,  III,  481,  73. 

11.  Daiiiel,\\l.  5. 

12.  Edphouiûn,  Heol  îa9[Atwv,  fr.  33  M. 

13.  PvTHACuBAS,  optid  AthInée.  Op.  Cit.,  XIV,  633  f,  m  IC,  p.  399. 

14.  Frarjm,  tmtor.Grxc,  IV,  +90,4. 

15.  SuiiiAS,  Lexicon,  sub  voce  Ibycos;  Néantliès  «le  Cyziiiue,  F.  //. 
G.  III,  3. 

16.  EuPHOnio.x,  loco  cit. 


La  sambuque  était  aussi  une  machine  de  guerre, 
ainsi  appelée,  d'après  Athénée,  «  parce  que,  quand 
elle  se  dressait,  elle  offrait  l'aspect  d'un  bateau  et 
d'une  échelle,  ce  qui  est  semblable  à  celui  de  la  sam- 
buque'* i>. 

Cette  description  pourrait  s'appliquer  à  la  rigueur 
h  la  harpe  syrienne  de  la  figure  9'i-'''.  Mais  c'est  un 
instrument  d'assez  grande  (aille,  ce  qui  concorde 
mal  avec  les  renseignements  que  nous  avons  sur  la 
sambuque. 

Presque  tous  les  auteurs,  en  effet,  sont  d'accord 
pour  dire  qu'elle  était  d'une  acuité  considérable,  ré- 
sultant de  la  petitesse  des  cordes.  Aussi  les  théori- 
ciens la  faisaient-ils  correspondre  au  caractère  fémi- 
nin, et  les  chefs  d'orchestre  l'unissaicnt-ils  aux  voix 
de  femmes-". 

La  sambuque  était  fort  goiMée  en  Grèce,  malgré  les 
observations  des  graves  philosophes,  qui  trouvaient 
qu'elle  manquait  de  noblesse,  qu'elle  n'excitait  que 
des  idées  de  volupté  et  conduisait  au  relâchement-'. 
Déjà,  au  iv<=  siècle,  un  personnage  du  théâtre  de  Phi- 
lémon  reprochait  en  termes  très  vifs  à  son  esclave 
d'ignorer  quel  était  cet  instrument'--. 

Les  Romains  du  ii°  siècle  faisaient  venir  à  grands 
frais  de  Syrie  des  joueurs  de  sambuque-^,  et  des  jeunes 
gens  des  plus  nobles  familles  allaient  danser  aux  sons 
de  cet  instrument,  à  la  grande  indignation  du  sévère 
censeur  Scipion  Emilien'-''.  Quatre  siècles  plus  tard, 
un  des  plus  grands  empereurs  romains,  Hadrien,  le 
propre  neveu  de  Trajan,  aimait  avoir  pendant  ses 
repas  des  joueurs  de  sambuque-".  L'historien  grec 
Polybe  prèle  le  même  goût  au  l'oi  d'Egypte  Ptolémée 
Philopator'-". 

Cette  recherche  de  joueurs  de  sambuque  s'explique 
par  les  difficultés  qu'offrait  l'instrument.  Elles  avaient 
donné  lieu  à  un  proverbe,  rappelé  par  un  vers  du  poète 
Perse'-'  :  «  Tu  apprendrais  plus  vite  la  sambuque  à  un 
parfait  imbécile!  » 

Le  trigone.  —  L'historien  Juba  attribuait  aux  Sy- 
riens l'invention  du  trigone,  connu  en  Grèce  dès  une 
haute  antiquité^'.  D'autres  le  disaient  originaire  de 
Phrygie. 

Cet  instrument  ne  différait  guère  du  nable  et  de  la 
sambuque  que  par  l'adjonction  d'un  montant  rem- 
plissant le  même  rôle  que  la  colonne  de  nos  harpes 
(Voir  lig.  95  et  96).  11  était  très  répandu  en  Grèce  et  en 
Italie,  où  l'on  désignait  par  son  nom  les  instruments 
du  même  type. 

Le  Unnor.  —  Les  habitants  de  la  Syrie  du  Nord 
faisaient  usage,  à  l'époque  d'Abraham,  d'instruments 
à  cordes  appelés  kinnor-'.  La  liible  en  faisait  remon- 
ter la  création  à  Jubal,  cinquième  descendant  d'E- 
noch, fils  de  Gain'".  Ils  paraissent  avoir  été  très  répan- 
dus en  Syrie;  quand  l'Egypte,  au  xviii"  siècle  avant 
notre  ère,  s'imprégna  de  sémitisme,  le   mot  passa 

17.  Athénée,  Deipnosopn.,  XIV,  635,  III  K.,  p,  401,  Sujdas,  sub  noce 
"iSuxo;  et  uï[j.i3ijxT|.  Porphyre,  in  Ptulem.  Harm.,  III. 

18.  Op.  cit..  XIV,  634  a,  III  K'.,  p.  399. 

19.  Voir  p,  50. 

20.  Athénée,  op.  cit..  XIV,  633  f.,  III  K.,  p.  39S  ;  \'ni\v\E,De  .Arcbi- 
tect..  V,  2,  Fe&tcs.  siibvoce;  Aristide  Ouintii.ien,  Ile  Musica,  11,  p.  loi. 

21.  Aristote,  Politique,  V,  VII,  7  ;  Aristide  IJcintilien,  loco  cit. 

22.  Corn.  Grxc.  fragm.  IV,  14. 

23.  Pi.kme,  Sliclnis,  v.  379. 

24.  Macrobe,  Saturnales,  XI,  10. 

25.  ^Lius  Spartianus,  apud  Historta  Aufjusta,  éd.  î'eler,  1865,  I. 
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dans  leur  langue  sous  la  forme  kn-na-an-aur ,  qui  pou- 
vait se  prononcer  kinnaur'.  C'est  le  seul  instrument 
à  cordes  que  connaisse  le  Pentalenque,  et  il  l'oppose 
tantôt  aux  tambours,  tantôt  aux  flûtes-.  Les  Grecs 
connurent  ce  mot  et  le  transcrivirent  kinyra,  qu'ils 
rappi'ochèrent  de  kinijros,  plaintif;  ils  en  conclurent 
que  c'était  un  instrument  à  son  triste  ^. 

Les  Septante  traduisent  parfois  kinnor  par  kilkara 
ou  psallérion'';  ce  dernier  terme  est  très  vague,  mais 
pour  Suidas  la  kinyra  est  une  cithare '.  Les  kinnor  du 
roi  Salonion  avaient  été  faites  en  bois  de  santal  rap- 
porté d'Ophir  par  les  matelots  d'Hiram,  roi  de  Tyr". 
Le  kinnor,  très  répandu  chez  les  Juifs,  où  il  avait 
procuré  à  David  la  faveur  de  SaliP,  était  fort  employé 
il  Tyr".  Les  Grecs  le  connaissaient  déjà  au  iv=  siècle 
avant  notre  ère,  et  Aristoxène  en  parlait  dans  un 
traité  sur  la  musique  ■'. 

Les  Juifs  prêtaient  à  cet  instrument  un  merveilleux 
effet  thérapeutique  :  «  Toutes  les  fois  que  l'esprit  de 
Dieu  était  sur  Saiil,  David  prenait  son  kinnor,  et  c'é- 
tait un  soulagement  agréable  pour  Saûl,  car  l'esprit 
mauvais  s'écartait  de  lui'".  » 

Le  phénix.  —  Les  Grecs  parlent  souvent  d'un  ins- 
trument à  cordes  qu'ils  appellent  p/ioinia;  ou  phoini- 
kion.  Aristoxène  et  Phillis  de  Délos  en  parlent  comme 
d'un  instrument  ancien  et  le  rangent  parmi  les  pectis, 
magadis.  sambuqw/s'K  liphoros,  qui  écrivit,  vers  la  fin 
du  v  siècle  avant  notre  ère,  un  livre  «  Sur  les  inven- 
tions »,  en  attribuait  la  création  aux  Phéniciens'^.  Il 
est  vrai  qu'un  certain  Sèmos  de  Délos,  fort  estimé 
d'Athénée,  prétendait  que  c'était  une  erreur  et  que 
le  nom  de  cet  instrument  venait  de  ce  que  ses  mon- 
tants étaient  faits  de  bois  de  palmier,  phoinix^^. 
Selon  Hérodote,  d'ailleurs,  on  employait  à  cet  usage 
les  cornes  d'une  antilope  de  Libye,  l'oryx",  animal 
de  la  taille  d'un  bœuf. 

L'indication,  que  nous  donnent  ces  deux  auteurs, 
de  l'existence  dans  le  phénix  de  deux  bras  {pèchijs, 
iinkôn)  semblables  à  ceux  de  la  cithare,  fait  présumer 
que  cet  instrument  appartenait  à  ce  type.  Il  était, 
en  tout  cas,  assez  connu  des  Grecs  pour  qu'Hérodote, 
voulant  expliquer  à  ses  lecteurs  ce  que  c'est  que  l'o- 
ryx,  ait  écrit  la  phrase  dont  nous  avons  parlé.  D'autre 
part,  Aristote  signale  que  «  sur  le  phénix  et  dans  la 
voix  humaine  la  consonnance  d'octave  passe  inaper- 
çue et  semble  être  un  unisson;  ce  ne  sont  pas  des 
sons  homophones  que  l'on  produit,  mais  des  sons 
analogues  à  ceux  qui  se  produisent  à  l'octave...  le 
son  parait  être  le  même'"  ".  L'auteur  désigne  sans 
doute  par  les  mots  andreia  phàné,  la  voix  de  l'homme 
type,  le  baryton.  Le  phénix  serait  par  suite  à  l'oc- 
lave,  probablement  supérieure,  de  cette  voix  et  devait 
être  de  petite  taille. 

Le  nadjkhi.  ■ —  Un  papyrus  égyptien  parle  d'un 
instrument  à  cordes  servant  à  accompagner  le  chant 
qu'il  nomme  nadjkhi^''.  Ce  mot  n'est  pas  égyptien  et 
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semble  d'origine  sémitique.  11  se  retrouve  en  hébreu 
sous  la  forme  natsakh,  qui  a  le  sens  de  diriger  la  mu- 
sique, jouer  d'un  instrument'".  Sans  doute  faut-il  y 
voir  un  instrument  d'origine  syrienne  qui,  à  la  suite 
des  relations  entre  l'Egypte  et  la  Syrie,  s'introduisit 
dans  la  terre  des  pharaons  avec  son  nom  indigène. 

I.NSTRUMENT3  A  VE.N'T.  —  Le  (jingras.  —  Vers  la  fin 
du  v«  siècle  avant  notre  ère,  les  Grecs  connaissaient 
déjà  un  instrument  à  vent  d'origine  phénicienne,  le 
gingras'^.  C'était  une  toute  petite  flûte  n'ayant  pas 
plus  d'un  spithame  de  long,  c'est-à-dire  0n>,222.  Elle 
avait  un  son  aigu  et  plaintif  et  convenait  parfaitement 
aux  mélodies  funèbres.  Aristoxène  rangeait  le  gingras 
parmi  les  auloi  parthenion,  qui  correspondent  à  notre 
soprano  suraigu,  mi^  à  mi^^^;  elles  étaient  plus  aiguës 
encore  que  les  pucllatorix  romaines-".  PoUux  avait 
entendu  parler  d'une  toute  petite  llùte  égyptienne 
convenant  au  solo  et  appelée  ginglaros'-'  ;  ce  doit  être 
le  même  instrument. 

"Voici  comment  le  poète  Amphis,  au  iv^  siècle 
avant  notre  ère,  racontait  l'introduction  en  Grèce  du 
gingras  :  i<  C'est  une  invention  récente,  qui  n'a  jamais 
encore  paru  au  théâtre,  mais  qui  a  souvent  été  em- 
ployée pendant  les  festins  à  Athènes...  Je  ne  l'ai  pas 
encore  produite  en  public,  car  j'attends  que  la  foule, 
prompte  à  s'enflammer,  s'en  soit  emparée-^  ».  Elle 
n'eut  pas  d'ailleurs  un  très  grand  succès.  Le  poète 
Axionicos,  parlant  de  ses  contemporains  entichés  des 
vers  d'Euripide,  dit  que  pour  eux  <i  ceux  des  autres 
poètes  leur  semblent  des  airs  de  gingras,  quelque 
chose  de  tout  à  fait  pitoyable'-''  ».  Chez  les  Romains, 
le  mot  gingrio  désignait  le  cri  de  l'oie-'. 

Dans  son  pays  d'origine,  au  contraire,  cet  instru- 
ment jouissait  d'une  grande  faveur,  et  il  donna  son 
nom  à  des  airs  de  tlùte-''. 

PoUux  et  Athénée  rapportent  que  les  Phéniciens 
appellent  Adonis  Gingrès,  et  pensent  que  le  nom  de 
la  llùte  vient  de  ce  surnom -i'.  Ce  qu'il  y  a  de  très 
curieux,  c'est  que  ce  même  dieu  était  invoqué  à 
Perge,  ville  de  Pamphylie,  en  Asie  Mineure,  sous  le 
nom  d'Abôbas-",  qui  semble  venir  de  la  même  racine 
que  Vamboub  syrien. 

L'amboub.  —  Les  Assyriens  possédaient  une  flûte 
qu'ils  appelaient  imboubou-^;  ce  mot  se  retrouve  en 
syriaque  sous  la  forme  aboubah,  anboubah,  et  en  arabe 
vulgaire  sous  la  forme  ounboub,  et  désigne  une  flûte 
en  roseau.  Nous  savons  d'autre  part  qu'il  existait  à 
Rome  des  joueuses  de  flûte  d'origine  syrienne  appe- 
lées (tmbubaicc-'^,  sans  doute  parce  que  leur  instru- 
ment portait  le  nom  d'amboub,  car  ce  mot  est  diffl- 
cilement  explicable  par  le  latin.  Elles  ne  faisaient 
d'ailleurs  les  délices  que  du  bas  peuple,  et  les  raffinés 
affichaient  pour  elles  le  plus  vif  mépris. 

Les  flûtes  tyriennes.  —  En  revanche,  les  Romains  du 
temps  de  Térence  (l''°  moitié  du  ii=  siècle  av.  J.-C.) 
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employaient  dans  leurs  orchestres  des  tibiœ  sarranx, 
liâtes  tyrieiines;  le  niaiiiiscrit  des  Adelphes  de  cet 
auti'iir  porle,  en  elTel,  la  mention  (jue  le  musicien 
h'iaccus  avait  composé  pour  cette  pièce  des  airs  joués 
sur  cet  instrument.  D'après  le  f;rammairion  Servius, 
c'aurait  été  des  /liUrs  éjjalcs  ijauches,  c'est-à-dire  des 
llùtes  douilles  ;ï  tuyaux  éyanx  et  de  petites  dimen- 
sions', (a'ite  dédnition  s'applique  fort  bien  aux  ins- 
truments représentés  ligures  106,  108  et  100. 

L'élijme.  —  D'après  le  poète  comique  Gratinos  le 
Jeune,  les  Ctiypriotes  se  servaient  de  la  tlûte  phry- 
sienne  appelée  etitmos,  faite  de  buis  avec  une  em- 
bouchure de  cuir-. 

3°  FliUe  d'ivoire.  —  Au  i"'  siècle  do  notre  ère,  les 
Phéniciens  avaient  aussi  la  réputation  d'exceller  dans 
la  fabricalion  des  etephanliiwi  aul'ii.  tliltes  d'ivoire; 
c'est  du  moins  ce  que  le  grammairien  Tryphon  avait 
transmis  à  Athénée^. 

Instruments  a  percussion.  —  Nous  n'insisterons 
pas  sur  les  instruments  à  percussion,  dont  les  textes 
nous  révèlent  l'emploi  chez  les  Syro-Phéniciens.  Ce 
sont  les  mêmes  qu'en  Phrygio-Lydie  et  dans  tout 
l'Orient  ancien  :  le  tijmpanon,  sorte  de  tambour  de 
basque,  les  timbales,  les  cymbales,  les  crotales  et  les 
sistres. 


LES    MUSICIENS 

Tout  en  surveillant  les  immenses  troupeaux  dont 
ils  avaient  la  garde,  les  bergers  du  pays  de  Canaan 
devaient  parfois  songer  à  une  merveilleuse  histoire 
dont  le  héros  était  un  pâtre  comme  eux,  David,  lils 
d'isaï. 

A  quinze  ans,  son  talent  sur  le  kinnor  avait  attiré 
sur  lui  la  faveur  de  Saiil,  le  guerrier  tout-puissant 
qui  régnait  sur  Israël.  Venu  à  la  cour  avec  un  pain, 
une  outre  de  vin  et  un  chevreau  que  son  père,  dans 
sa  simplicité,  avait  destinés  au  roi,  il  ne  tarda  pas  à 
gagner  la  sympathie  de  tous  par  sa  beauté  et  sa  bra- 
voure. Saiil  en  conçut  de  la  jalousie,  et  tandis  que 
David  jouait  devant  lui  pour  calmer  les  maux  into- 
lérables dont  il  souffrait,  il  voulut  à  deux  reprises  le 
tuer.  David  dut  s'enfuir  du  palais;  à  la  tête  d'une 
bande  de  mécontents,  il  lutta  pendant  quinze  années. 
Il  devint  enfin  maître  de  tout  Israël,  à  trente-cinq  ans. 
Son  luxe  et  celui  de  son  fils  Salomon  ne  le  cédèrent  en 
rien  à  ceux  des  plus  fastueux  monarques  de  l'Oi-ient 
ancien''. 

Le  récit  de  cette  prodigieuse  aventure  avait  Au. 
peupler  de  rêves  dorés  l'imagination  enfantine  des 
pâtres  de  Syrie.  Tandis  qu'ils  tiraient  de  leurs  IhUes 
ou  de  leurs  cithares  des  accents  plus  ou  moins  har- 
monieux, ils  ne  pouvaient  sans  doute  s'empêcher 
d'épier  à  l'horizon  les  moindres  nuages  de  poussière, 
dans  l'espoir  toujours  déçu  qu'ils  enveloppaient  quel- 
que rapide  cavalier,  dépêché  vers  eux  pour  les  em- 
mener dans  un  féerique  palais  où  ils  prendraient, 
eux  aussi,  la  revanche  de  leur  vie  monotone  et  misé- 
rable. 


1.  6'«6  voce. 

2.  Comie.  Graec.  fragm., 

3.  Atbénée,  Deipnosoph., 

4.  Samuel,  XVI. 

5.  /saie,  XXIII,  15-10. 

6.  y  Samuely  X,  5. 

7.  De  dea  Syria,  VI. 


II.  290. 

IV,  177  e,  I  K.,  p.  398. 


Klle  ne  ressemblait  guèrg ,  en  effet,  à  celle  que  l'on 
menait  sur  la  côte  de  Phénicie,  dans  ces  ports  enri- 
chis par  un  commerce  mondial  on  les  marins  avaient 
hâte  d'oublier  linirs  fulignes  au  sein  des  plaisirs.  L;i, 
vivaient  on  foule  des  courtisanes  célèbres  pour  leur 
beauté  et  leurs  talents;  on  disait  en  Israiil  qu'elles 
savaient  capter  le  cœur  des  marchands  les  plus  in- 
sensibles par  leurs  chanis  mélodieux  accompagnés 
sur  le  kinnor.  Aussi  le  farouche  Isaïe,  prophétisant 
contre  Tyr,  s'écriait-il,  en  une  sublime  apostrophe  : 
«  Prends  un  kinnor,  courtisane  oubliée,  fais  entendre 
des  chants  harmonieux,  répète-les  encore,  pour  qu'où 
se  souvienne  de  toi  "!  » 

Ces  dangereuses  sirènes  n'étaient  pas  les  seules  en 
Syrie  à  s'adonner  à  la  musique.  Les  hommes  de  Dieu, 
illuminés  qui  couraient  la  campagne  en  prédisant 
aux  populations  terriliées  les  pires  maux  en  puni- 
tion de  leurs  péciiés,  jouaient,  eux  aussi,  de  divers 
instruments,  nable,  kinnor,  flûte,  tympanon,  et  leur 
étrange  équipage  déterminait  parfois  de  subites  voca- 
tions''. Il  y  avait  aussi  des  musiciens  dans  le  clergé 
régulier,  et  Lucien  de  Samosate,  de  retour  d'un 
voyage  en  Syrie,  racontait  avoir  vu  dans  les  temples 
de  ce  pays  une  foule  de  gens  servant  aux  cérémonies 
comme  joueurs  de  flûte''.  D'ailleurs,  le  saint  roi  David, 
qui  se  modela  en  tout  sur  ses  voisins  de  Canaan,  ne 
manqua  pas  de  dire  aux  chefs  des  Lévites  «  d'établir 
quelques-uns  d'entre  eux  pour  chanter  et  jouer  de 
tous  les  instruments,  nable,  kinnor  et  cymbales'  ». 

Un  grand  nombre  de  statuettes  de  musiciens  sont 
sorties  de  la  main  des  artistes  chypriotes.  Telle  est,  par 
exemple,  celle  d'un  prêtre  représenté  dans  une  pose 
familière,  assis,  vêtu  d'une  longue  robe  qui  l'enve- 
loppe jusqu'aux  pieds,  sa  chevelure  tombant  en  deux 
amples  masses  sur  ses  épaules,  et  chantant  un  hymne 
à  son  dieu  en  s'accompagnant  sur  une  cithare  (flg.  97). 
Telle  est  aussi  une  délicieuse  figurine  en  terre  cuite, 
qui  a  certainement  subi  l'influence  de  l'art  égyptien; 
c'est  une  joueuse  de  tympanon  au  type  fln  et  gracieux  ; 
les  yeux  sont  longs  et  horizontaux,  le  nez  mince  et 
légèrement  arqué,  la  bouche  petite;  la  coitfur-e  s'é- 
largit et  se  relève  en  deux  masses  au-dessus  des  tem- 
pes-' (flg.  112).  Parfois  aussi  le  manche  d'un  miroir 
était  fait  du  corps  d'une  jeune  flile  frappant  l'une 
contre  l'autre  de  sonores  cymbales  (fig.  11  ii). 

Les  musiciens  de  Syro-Phénicie  ne  craignaient  pas 
de  voir  du  pays  et  de  faire  apprécier  leur  talent  par 
d'autres  que  par  leurs  concitoyens.  Déjà,  prés  de  deux 
mille  ans  avant  notre  ère,  les  Egyptiens  du  Centre 
avaient  eu  la  bonne  fortune  d'en  posséder  un.  A  la 
suite  de  quelles  aventures,  on  ne  sait  trop,  une  bande 
de  nomades  syriens  avait  pénétré  sur  les  domaines 
d'un  petit  gouverneur  de  province.  Le  surintendant 
de  ses  chasses  les  lui  ayant  amenés,  il  les  lit  repré- 
senter sur  les  murs  de  son  tombeau,  fort  heureux  de 
cet  événement  qui  rompait  la  monotonie  de  sa  vie 
journalière.  Le  peintre  chargé  de  ce  travail  n'a  pas 
oublié  de  figurer  un  musicien  jouant  d'une  cithare 
assez  perfectionnée"'. 

La  Grèce,  elle  aussi,  raffola  de  ces  artistes  exoti- 
ques,joueurs  de  nable, de  sambuque  et  de  pandore"; 
dès  le  iV  siècle  avant  notre  ère,  un  personnage  de 
comédie  en  demandait  avec  instance  à  son  esclave'-. 


8.  /  Chron.,  XV,  16.  Voir  Hébreux. 

9.  Voir  aussi  fig.  93, 104,  108,  113,  et  Pehuot-Chipiez,  Histoire  de 
l'Art,  t.  m,  p.  588. 

10.  Masi'eko,  Histoire  ancienne,  I,  p.  469.  Voir  fig.  101. 

11.  Athénée,  Deipnosoph.,  IV,  182  b,  III  K..  p.  3'JS. 

12.  Philémon,  Comie.  Grxc.  frar/m,  i\',  li. 
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Nous  savons  par  Saidas  ,que  la  plupart  des  escla- 
ves musiciens  en  Grèce  étaient  d'origine  barbare', 
et  il  ajoute  que  les  hommes  libres  n'apprenaient 
pas  à  jouer  de  la  tlûte,  par  mépris  pour  cet  art.  En 
effet,  Plularque  disait  bien  haut  :  «  On  ne  peut  être 
tout  à  la  fois  bon  joueur  de  tlùle  et  bon  citoyen; 
un  homme  qui  se  respecte  doit  même  éviter  de  chan- 
ter avec  art;  »  et  il  rapportait  avec  éloges  ce  mot  de 
Philippe  de  Macédoine  a.  son  fils  Alexandre  :  «  Ne 
rougis-tu  pas  de  chanter  avec  tant  d'expression^?  » 

A  Rome,  malgré  les  protestations  des  gens  austères, 
les  riches  oisifs  aimaient  fort  se  sentir  bercer  par  les 
sons  de  la  cithare,  quand  la  grosse  chaleur  leur  fai- 
sait rechercher  les  frais  ombrages  de  leurs  villas^. 
Dès  l'époque  de  Piaule,  ils  faisaient  venir  à  grands 
frais  d'Asie  des  joueuses  de  lyre,  de  tlùle  et  de  sam- 
buquc  qui  joignaient  à  leur  talent  musical  une  rare 
beauté'.  Le  grand  empereur  Hadrien  aimait  avoir 
des  joueuses  de  sanihuque  pendant  ses  repas",  et  le 
collègue  de  Marc-Aurèle,  Lucius  Vérus,  chargé  d'or- 
ganiser la  défense  des  provinces  d'Orient  contre  les 
Marcomans,  les  Vandales,  les  Sarmatcs  et  une  foule 
d'autres  barbares,  s'était  laissé  distraire  de  cette 
mission  de  confiance  par  les  plaisirs  qu'il  trouvait,  à 
Aniioche,  au  milieu  de  joueuses  de  fliJte  et  de  lyre, 
d'histrions,  de  bouffons  et  de  sorciers'''. 

Ce  goût  n'était  pas  particulier  aux  classes  élevées; 
si  le  fermier  d'Horace  regrettait  Home,  c'était  moins 
pour  ses  tavernes  où  l'on  buvait  frais  que  pour  ses 
joueuses  de  flûte,  aux  airs  desquelles  il  sautait  lour- 
dement'.  Pour  lui  et  ses  congénères  il  y  avait  les 
ambuhaUv,  femmes  d'origine  syrienne,  qui  vivaient 
de  leur  corps  plus  que  de  leur  talent  musical*.  Elles 
habilaient  au  Cirque,  pêle-mêle  avec  les  mimes,  les 
cliarlalaiis,  les  mendiants  et  les  mauvais  sujets'. 
Elles  eurent  cependant  des  prolecteurs  haut  placés  : 
le  joueur  de  tlûte  Hermogène  Tigellius,  dont  la  géné- 
rosité exagérée  était  bien  connue  à  Home  et  qui  fut 
pleuré  par  tous  les  pauvres  diables'",  et  l'empereur 
Néron  lui-même,  qui,  au  dire  de  Suétone,  se  faisait 
fréquemment  servir  à  table  par  des  courtisanes  de 
bas  étage  et  des  joueuses  d'am6oi(t". 

En  Grèce,  les  aulètes  arabes  n'eurent  jamais,  eux 
non  plus,  une  excellente  réputation.  On  disait  d'eux 
qu'il  fallait  une  drachme  pour  les  faire  jouer,  mais 
qu'une  fois  lancés  ils  ne  s'arrêtaient  pas  pour  moins 
de  quatre '2.  On  avait  fait  de  là  une  expression  prover- 
biale, aulètes  d'Arabie,  qui  désignait  les  bavards 
que  rien  ne  peut  faire  taire,  et  qui  se  trouve  déjà  dans 
CanlharosetdansMcnandre  '^(v'' et  iv°  siècles  av.  J.-C). 

Les  Grecs  et  les  Uomains  n'étaient  pas  les  seuls  à 
avoir  le  goût  des  artistes  exotiques;  Polybe  raconte 
qu'un  roi  d'Egypte,  Ptolémée  Philopator,  avait  une 
véritable  passion  pour  les  joueuses  de  sambuque  :  on 
lui  faisait  infiniment  mieux  sa  cour  en  lui  en  procu- 
rant qu'en  lui  amenant  les  chevaux  les  plus  beaux  du 
monde". 

Mais  les  musiciens  de  Syro-Phénicie  purent  cons- 
tater la  véracité  du  proverbe  :  Nul  n'est  prophète  en 
son  pays.  Un  roi  de  Sidon,  qui  avait,  disait-on,  sur- 


passé tous  les  hommes  par  sa  mollesse  et  sa  vie  de 
jouissances,  faisait  venir  du  Péloponnèse,  d'Ionie  et 
de  toute  la  Grèce  une  foule  de  jeunes  tilles,  musi- 
ciennes, chanteuses  et  danseuses,  pour  animer  les 
festins  qu'il  donnait  à  ses  amis'-'. 
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LA    MUSIQUE 


Que  savaient-ils,  ces  musiciens  célèbres  dans  tout  le 
monde  connu  des  anciens?  Par  quels  airs  charmaient- 
ils  les  dilettantes  do  Grèce  et  d'Italie?  Nous  ne  le  sa- 
vons pas,  et  probablement  nous  l'ignorerons  toujours. 
Quant  au  rôle  de  la  musique  dans  cette  brillante  civi- 
lisation, il  ne  dili'ère  guère  de  celui  que  lui  font  jouer 
les  autres  peuples  de  la  terre.  Eux  aussi,  les  Syriens 
croyaient  se  rendre  leurs  dieux  favorables  en  accom- 
pagnant leurs  prières  du  son  des  instruments;  eux 
aussi  donnaient  plus  d'éclat  à  leurs  cérémonies  reli- 
gieuses et  à  leurs  fêtes  en  y  faisant  figurer  des  musi- 
ciens; eux  aussi,  enfin,  trouvaient  dans  la  musique 
le  plus  agréable  des  délassements. 

Ainsi  voit-on,  sur  une  coupe  chypriote,  quatre  fem- 
mes richement  parées  faire  résonner  tlûte,  cithare, 
sistre  et  tympanon,  tandis  qu'une  prêtresse  fait  mon- 
ter vers  la  déesse  les  fumées  de  l'encens  "■. 

La  mort  d'Adonis,  ce  jeune  dieu  si  beau,  cruelle- 
ment ravi  à  l'amour  d'Astarté,  donnait  lieu  chaque 
année,  dans  tout  l'Orient  ancien,  à  de  grandes  fêtes. 
Les  femmes  promenaient  dans  les  villes  des  simula- 
cres en  terre  cuite  ou  en  cire,  pleurant  et  gémissant  : 
«  Hélas!  Adonis!  »  accompagnées  par  des  musiciens, 
qui  tiraient  de  leurs  ijinf/ras  des  accents  aigus,  plain- 
tifs et  décliiranls'''.  Cette  coutume  est  restée  si  vivace 
qu'aujourd'hui  encore,  en  Sardaigne,  les  fêtes  de  la 
Saint-Jean,  qui  se  sont  substituées  à  celles  d'Adonis, 
sont  célébrées  au  son  des  flûtes". 

Parfois  aussi  la  musique  se  faisait  complice  de  pra- 
tiques atroces.  Tandis  que  les  victimes  brûlaient  vives 
sur  les  genoux  ou  devant  la  statue  du  dieu,  le  chant 
des  flûtes  ou  l'éclat  des  trompettes  couvraient  leurs 
cris  de  douleur". 

Après  s'êlre  entretenu  seul  à  seul  avec  son  Dieu  au 
sein  d'une  nuée  épaisse,  au  milieu  des  éclairs  et  des 
tonnerres.  Moïse  redescendit  du  mont  Sinaï  pour 
porter  à  Israël  les  tables  de  la  loi.  En  approchant  du 
camp,  un  bruyant  tumulte  frappa  ses  oreilles;  son 
fidèle  Josué  s'écria,  fort  inquiet  :  «  Le  bruit  d'un 
combat  emplit  le  camp!  —  Ce  n'est  point,  répondit 
Moïse  irrité,  un  bruit  de  cris  de  victoire,  ce  n'est  point 
un  bruit  de  cris  de  défaite;  c'est  un  bruit  de  cris  de 
joie  que  j'entends!  » 

En  effet,  pendant  l'absence  de  leur  chef,  les  Hébreux 
avaient  obtenu  de  la  faiblesse  d'Aaron  qu'il  leur  lais- 
sât adorer  un  veau  d'or;  poussant  des  cris  de  joie,  ils 
dansaient  autour  de  l'idole^".  Cette  coutume  se  re- 
trouve en  Svro-Phénicie;  on  voit  souvent  des  scènes 
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de  ce  f,'enre  sur  les  coupes  de  bronze  dues  au  buriu 
des  Chypriotes.  Autour  d'un  objet  sacré,  cône  de  pierre 
ou  nid  de  colombes,  sous  le  portii|ue  des  temples,  se 
déroulent  de  louf^ucs  rarandolcs  au  son  des  flûtes  et 
des  tyinpanons'.  Ainsi  les  vierpes  de  Silo  célébraient- 
elles  la  lète  du  Seif^neur  dans  les  vignes  dépouillées 
de  leurs  fruits  où  se  cachaient  de  hardis  séducteurs-. 

Ce  fut  également  en  dansant  au  son  des  tambours 
el  des  flûtes  que  les  habitants  et  les  rois  des  villes 
de  Syrie,  terrillés  par  l'approche  du  général  assyrien 
Ilolophorne,  sortaient  au-devant  de  lui  avec  des  tor- 
ches et  des  flambeaux'.  De  même  quand  David  rentra 
au  palais  après  avoir  tué  le  géant  philistin  Goliath, 
toutes  les  femmes  d'Israël  sortirent  à  sa  rencontre, 
dansant  et  chantant,  avec  des  flûtes  et  des  tambours*. 

Lorsque  Jacob,  lils  d'Isaac,  se  fut  enfui  de  chez  son 
beau-pére  Laban,  qui  habitait  une  ville  de  la  Syrie 
du  Nord,  celui-ci  se  mit  à  sa  poursuite  el,  quand  il 
l'eut  rejoint  lui  fit  de  vifs  reproches.  «  Pourquoi,  lui 
disait-il,  as-tu  caché  ta  fuite?  Pourquoi  m'as-tu  trompé 
en  ne  me  l'annonçant  pas'?  Je  t'aurais  accompagné, 
au  milieu  des  cris  de  joie  el  des  chants,  avec  des 
tympanons  et  des  kinnor''.  »  Ainsi,  à  cette  époque 
reculée,  les  membres  de  la  tribu  avaient  l'habitude 
de  faire  une  partie  de  la  route  avec  celui  qui  s'en  allait 
chercher  fortune  en  de  lointains  pays;  pour  adoucir 
les  tristesses  de  l'adieu,  on  chantait,  on  jouait  des 
instruments,  cependant  que  les  anciens  songeaient, 
non  sans  angoisse,  au  sort  qui  attendait  l'aventurier 
loin  de  l'appui  secourable  de  ses  frères. 

Dans  les  villes  de  la  côte,  dans  ces  ports  phéniciens 
où  la  vie  était  large  et  facile,  on  vivait  au  milieu  d'un 
concert  perpétuel.  »  Je  ferai  cesser,  s'écriait  le  dieu 
des  Juifs  par  la  bouche  de  ses  prophètes,  je  ferai 
cesser,  ô  Tyr,  le  bruit  de  tes  chants  de  joie,  et  la  voix 
de  les  kinnor  ne  sera  plus  entendue  désormais''!  » 
N'avait-on  pas  d'ailleurs,  au  jour  de  leur  naissance, 
préparé  pour  les  rois  de  cette  ville  opulente  dos  tym- 
panons et  des  tlûtes''"? 

K  Dans  un  festin,  disait  le  fils  de  Sirach,  un  concert 
de  musiciens  est  comme  une  escarboucle  ou  comme 
une  émeraude  enchâssée  dans  de  l'or*.  »  Un  bas-relief 
chypriote,  qui  a  profondément  ressenti  l'influence  de 
l'art  grec,  représente  une  scène  de  banquet'.  Les  con- 
vives sont  assis  ou  couchés  nonchalamment  sur  des 
lits  richement  décorés;  des  serviteurs  s'empressent 
autour  d'eux,  tandis  que  de  gracieuses  musiciennes 
les  charment  autant  par  leur  beauté  que  par  les  doux 
sons  qu'elles  tirent  de  leurs  cithares  et  de  leurs  flûtes. 
L'ne  scène  analogue  se  voit  sur  une  coupe  de  bronze 
de  travail  phénicien'".  Dans  une  tombe  de  la  vallée 
d'Idalie  en  Chypre  on  a  trouvé  six  pièces  grossière- 
ment modelées  en  terrecuiteet  légèrement  colorées". 
11  y  a  là  deux  ânes  chargés  de  paniers,  un  esclave 
juché  sur  un  baudet  et  porteur  de  deux  outres,  et 
enfin  trois  chars  où  se  trouvent  un  homme,  une 
femme,  deux  chanteurs  accoudés  sur  des  coussins, 
ouvrant  la  bouche  toute  grande,  et,  nonchalamment 
étendu,  un  joueur  de  flûte.  Nous  avons  sans  doute 
sous  les  yeux  une  paitie  de  campagne;  quelque  riche 
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Chypriote  a  voulu,  comme  beaucoup  plus  tard  les 
petits-mailres  du  grand  siècle,  offrir  un  cadeau  à  sa 
maîtresse;  il  a  donc  commandé  à  ses  serviteurs  de  tout 
préparer  pour  un  repas  champêtre,  et,  pour  éviter  l'en- 
nui d'un  trop  long  tète-à-léte,  a  songé  à  emmener  avec 
lui  des  musiciens  habiles  en  leur  art.  «  Malheur  à 
vous!  s'écriait  le  [u-ophète  Isaïe;  le  kinnor,  le  nable, 
le  lympanon  et  la  flûte  agrémentent  vos  festins,  et  les 
œuvres  de  Jahveh,  vous  ne  les  regardez  point,  et  ce 
qu'ont  fait  ses  mains,  vous  ne  le  voyez  point'-!  » 

La  musique  syro-phéniciennc  eut  une  influence 
considérable.  En  Egypte,  cet  art  était  simple  et  pri- 
mitif sous  l'ancien  empire;  ce  ne  fut  qu'après  les 
grandes  conquêtes  asiatiques  du  xviii"  siècle  qu'il 
commença  à  y  prendre  un  grand  développement;  des 
inslriiments  nouveaux  apparaissent,  trigone,  cithare, 
double  flûte;  sur  les  monuments  se  déroulent  d'in- 
terminables théories  de  musiciennes,  de  chanteuses 
et  de  danseuses";  les  luthiers  syriens  trouvent  sur 
cette  vieille  terre  pharaonique  un  merveilleux  dé- 
bouché pour  leurs  produits".  Les  vieux  instruments 
sont  affublés  de  noms  nouveaux,  d'origine  sémitique, 
kinnor,  nadjkhi,  ouudjàa,  ouairou'-''.  A  côté  du  verbe 
hos,  chanter,  on  emploie  couramment  le  mot  sémiti- 
que hanii/i"'.  Les  scribes  s'indignent  fort  de  ces  mœurs 
nouvelles,  et  l'un  d'eux  reprochait  à  un  de  ses  élèves 
de  donner  dans  cette  mode  funeste'''.  De  même  à 
Home  le  vieux  censeur  Scipion  Emilien  s'écriait  dans 
une  harangue  fameuse  :  u  Nos  jeunes  gens  se  font 
enseigner  des  arts  d'agrément  déshonnêles  ;  au  son  de 
la  sambuque  et  du  psaltérion,  ils  se  livrent  aux  jeux 
des  histrions  :  ils  apprennent  à  chanter,  ce  que  nos 
pères  auraient  voulu  faire  regarder  comme  une  honte 
pour  un  homme  libre;  ils  vont,  dis-je,  à  l'école  des 
danseurs  parmi  de  vils  esclaves,  ces  vierges  et  ces 
enfants  d'ingénus.  Quand  on  me  racontait  cela,  mon 
esprit  ne  pouvait  croire  que  des  nobles  pussent  ap- 
prendre de  telles  choses  à  leurs  enfants;  mais  je  me 
suis  fait  conduire  dans  l'école  des  danseurs,  et  j'y  ai 
vu  certainement  plus  de  cinq  cents  jeunes  gens  et 
jeunes  filles;  et  parmi  eux  (ce  qui  m'émut  au  plus 
haut  point  pour  la  république)  un  enfant  de  douze 
ans  à  peine,  portant  la  bulle  d'or  et  dont  le  père  bri- 
gue les  honneurs,  sautait  en  agitant  des  crotales,  et 
cette  danse,  l'esclave  la  plus  impudique  n'aurait  pu 
honnêtement  la  danser"!  »  Deux  siècles  plus  tard, 
Juvénal  constatait  que  «  depuis  longtemps  déjà  l'O- 
ronte  syrien  a  coulé  dans  le  Tibre  et  y  a  versé  son 
langage,  ses  mœurs,  ses  flûtes,  ses  cordes  obfiques 
et  les  sons  agréables  de  ses  tympanons"  ».  Les  ins- 
truments syro-phéniciens  faisaient  en  effet  fureur  à 
Rome,  et  le  maestro  Flaccus,  fils  de  Claudius,  à  qui 
Térence  avait  demandé  les  intermèdes  musicaux  de 
ses  Adelphes,  avait  employé  à  l'orchestre  des  flùles 
tyriennes^". 

De  même,  Salomon  s'était  adressé  aux  luthiers  du 
roi  de  Tyr,  Hirain,  quand  il  avait  voulu  donner  à  ses 
chantres  de  bons  instruments  de  musique;  on  les  fit 
avec  du  bois  d'algoumim,  pin  ou  santal,  que  la  flotte 
phénicienne  avait  rapporté  du  lointain  pays  d'Ophir, 


11.  lievue  archéologique,  l.  X,  p.  132. 

12.  /saie,  V,  12. 

13.  Voir  Musique  égyptienne. 

14.  Voir  p.  50,  col.  1. 
13.  Voir  p.  56,  col.  1. 

16.  Lemm,  .Semitische  Lehnvorter,  sub  voce. 

17.  Papyrus  Anastasi  IV,  pi.  XII,  I.  1  sij. 

18.  Apud  Macrode,  Saturnales,  .\I,  10. 
tO.  Satires,  III. 

20.  Voir  p.  b6,  in  fine. 


60 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQJ'E  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


et  jamais  en  Israël  on  n'avait  vu  de  si  beaux  nables, 
de  si  beaux  kinnor'. 

En  Grèce,  on  cliantait  dans  certaines  cérémonies 
religieuses  une  certaine  mélopée  plaintive,  Vailinos  ou 
Unos.  Les  savants  et  les  poètes  pensaient  que  ce  nom 
lui  venait  de  Linus,  fils  d'Apollon,  qui  avait  enseigné 
l'art  du  chant  à  Hercule.  Ce  mot  est  en  réalité  d'ori- 
gine sémitique;  il  rappelle  le  ai  lanou,  »  malheur  sur 
nous!  »  qui  termine  certains  psaumes  hébreux.  Hé- 
rodote constatait  lui-même  qu'il  se  chantait  en  Phé- 
nicie  et  en  Chypre  des  airs  fort  remarquables  ana- 
logues au  Unos  grec^.  Le  refrain  d'une  de  ces  lugubres 
lamentations  fut  pris  pour  son  nom  et  devint,  dans  la 
langue  grecque,  un  adjectif  ayant  le  sens  de  plaintif, 
désolé,  lamentable. 

Un  siècle  après  Jésus-Christ,  la  musique  phénicienne 
passionnait  encore  les  contemporains  de  Dion  Chry- 
sostome,  et  les  instruments  syriens  étaient  toujours 
en  vogue^. 


LA  MUSIQUE  EN  ASIE  MINEURE 


LES  INSTRUMENTS  ASIANIQUES   EN  GRECE 

Historiens  et  musicographes  de  l'antiquité  s'accor- 
dent à  n'attribuer  une  origine  purement  grecque 
qu'à  la  lyre,  à  la  cithare  et  à  la  flûte  simple  à  cinq 
trous.  Les  instruments  polycordes,  du  type  harpe, 
psaltérion  et  même  cithare,  auraient  été  importés 
d'Asie,  et  leurs  noms  seraient  empruntés  aux  langues 
de  ce  pays*.  Ils  furent  très  vite  adoptés  en  lonie,  mais, 
sur  le  continent,  se  heurtèrent  toujours  à  quelque  dé- 
fiance. Leur  étendue  harmonique,  l'ampleur  de  leur 
sonorité,  ne  plaisaient  pas  au  goût  sévère  des  Grecs, 
qui  n'yvoyaieut  que  des  incitations  à  la  volupté  et  à 
la  mollesse.  Aussi  les  philosophes  proscrivaient-ils 
ces  instruments  avec  rigueur.  «  Nous  n'avons  pas  — 
disait  Platon —  à  entretenir  dans  ma  république  des 
ouvriers  pour  fabriquer  des  trigones,  des  peclis  et  tous 
ces  instruments  à  cordes  nombreuses  et  à  plusieurs 
harmonies  ^>i  On  utilisait  cependant  leurs  ressources 
dans  l'étude  des  problèmes  acoustiques;  à  l'époque 
alexandrine,  leur  caractère  exotique  leur  attira  une 
certaine  vogue. 

Les  instruments  àcordes.  —  La  cithare  asiade.  — 
Les  hellénistes  croient  volontiers  à  une  origine  orien- 
tale du  mot  kithara'',  qui  se  retrouve  en  etfet  dans  la 
Bible''.  Il  est  à  remarquer  que  dans  Homère  la  cithare 
se  trouve  surtout  entre  les  mains  des  Troyens  et  de 
leurs  alliés;  les  Grecs  jouent  plutôt  de  \a.}}hor)ninx.  Au 
v«  siècle  avant  notre  ère,  la  grande  cithare  de  concert 
s'appelle  asias  kithara  ou  simplement  asi'as*.  Elle  se 
compose  d'une  caisse  trapézoïdale  aux  faces  latérales 
légèrement  cintrées,  d'où  partent  plusieurs  cordes  dis- 
posées en  éventail  ((ig.  U7).  Ce  furent  les  citharédes 
de  Lesbos  qui  en  propagèrent  l'usage".  Plus  tard  on 
crut  que  la  forme  en  avait  été  fixée  au  temps  de  Cé- 

i .  Voir  p.  54,  in  fine. 
i.  Il,  79. 

3.  Dion  Chrysostome,  Orationes^  XXIII,  4i.  II  Dindorf,  p.  14. 

4.  Stiiabon,  Gi^Of/rtiptne,  X,  vi,  7. 

5.  Platon,  Ri';pubiiqtie,  I!I,  3!)9;  v.  aussi  Aristote,  Politique,  \',\u,  7. 

6.  Dare-mbebg  et  Saglio,  Antiquités  grecques  et  romaines,  s.  v.  Lijra. 
p.  1438. 

7.  Daniel,  III,  5,  10. 


pion,  l'élève  de  Terpandre  ;  mais  M.  Heinach  a  montré 
récemment  comment  cette  tradition  erronée  avait  pu 
s'établir'".  La  cithare  était  beaucoup  plus  ancienne, 
mais  c'était  à  l'origine  un  instrument  assez  primitif, 
àquatre  cordes  vraisemblablement.  Ce  fut  en  Phrygio- 
Lydie  qu'elle  reçut  les  premiers  perfectionnements  : 
la  cinquième  corde  fut  ajoutée  par  Corœbus,  fils  d'Atys 
et  roi  de  Lydie,  mais  ce  fut  Hyagnis  le  Phrygien  qui  y 
plaça  une  sixième  corde". 


Fig.  117.  —  Cithare  asiade. 

La  magadis.  —  Le  mot  magadis  signifie  en  grec 
octave,  c(  et  plus  particulièrement  l'octave  harmonique 
obtenue  en  arrêtant  la  vibration  d'une  corde  en  son 
point  milieu  ».  De  bonne  heure  on  donna  ce  nom  à. 
des  instruments  de  musique  d'une  construction  spé- 
ciale. Le  plus  connu  d'entre  eux  est  un  instrument  à 
cordes  d'origine  lydienne  dont,  au  vii=  siècle,  Sapho 
aurait  contribué  à  propager  l'usage.  D'après  les  ren- 
seignements recueillis  par  le  polygraphe  Athénée'^, 
la  magadis  aurait  eu  vingt  cordes  disposées  en  cinq 
groupes  et  se  répondant  à  l'octave.  M.  Gevaërt  a  essayé 
de  donnerune  échelle  de  cet  instrument  en  s'appuyant 
sur  ces  données".  Elles  ne  reposent  en  réalité  que  sur 
deux  vers  d'Anacréon  et  de  Telestès,  ce  qui  enlève 
bien  de  la  valeur  à  la  reconstitution  du  savant  musi- 
cographe. On  a,  en  général,  beaucoup  trop  de  con- 
fiance dans  les  descriptions  d'instrumenis  de  musi- 
que faits  par  les  poètes  de  l'antiquité.  Irait-on  de  nos 
jours  étudier  la  structure  du  luth  dans  les  œuvres  de 
Lamartine  ou  d'André  Chénier? 

«  Dans  la  magadis,  —  déclare  Aristote,  —  une  seule 
consonnance  correspond  à  des  cordes  de  même  son; 
dans  les  cordes  correspondantes,  même  en  n'en  tou- 
chant qu'une,  on  lait  entendre  la  corde  pareille,  car 
l'octave  à  elle  seule  contient  en  quelque  sorte  le  son 
des  deux.  Il  en  résulte  que,  même  s'il  n'y  a  qu'un 
son  qui  résonne  dans  cet  accord,  on  entend  la  conson- 
nance des  deux  et  on  les  chante  tous  les  deux  aussi 
bien  que  quand  l'un  est  chanté  et  l'autre  produit  par 
la  flûte,  tous  les  deux  résonnant  comme  s'il  n'y  en 
avait  qu'un".  » 


8.  EoRrpiDE,  Cyclope,  v.  443  ;  Aristophane.  Thesmophories,  v.  120  ;  etc. 

9.  Plutabqoe,  De  Musica,  70-71,  p.  28,  Weill-Reinach. 

10.  Ibid.,  noie  sur  le  §  70. 

11.  BoÈCE,  de  Musica,  I,  20,  p.  206  fr. 

12.  Athénée,  Deipnosoph.,  XIV,  034/',  sq. 

13.  Histoire  de  la  musique  dans  l'antiquité,  t.  il,  p.  632. 

14.  Problèmes,  XIV,  18. 
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lîii  rapprocliaiit  de  ce  passage  répilliéte  dichordos, 
((  à  deux  cordes  I'  (c'est-à-dire,  sans  doute,  à  cordes 
disposées  deux  pardeiix),  qui  est  parfois  appliquée  à 
la  magadis,  on  pourrait  penser  que  cet  instrument 
avait  une  disposilion  analogue  au  clavecin,  où  chaque 
note  est  représentée  par  un  couple  de  cordes  sonnant 
l'octave. 

Pindare  appelle  la  magadis  psalmon  antiphtongon, 
«  inslrunient  d'accompagnement'  ».  D'après  Athénée, 
elle  se  montait  de  façon  à  être  à  l'unisson  de  la  voix 
des  chanteurs-.  Alors  que  les  insirumeiits  purement 
grecs  ne  permettaient  que  de  donner  l'accord  de 
temps  à  autre,  la  magadis  pouvait  suivre  le  chant 
note  par  note;  elle  était  ainsi  d'une  grande  utililé 
pour  le  professeur  et  pour  le  chef  d'orchestre. 

Fort  en  faveur  chez  les  Grecs  d'Ionie  dès  le  vu"  siè- 
cle, la  magadis  rencontra  quelques  détracteurs.  Téles- 
tès  de  Sélinonte  prétendait  que  ses  sons  rappelaient 
ceux  de  la  trompe^.  M.  Wagener  propose,  il  est  vrai, 
de  corriger  keratophmion  en  enUophùnon,  «  à  son  agréa- 
ble* »,  mais  il  ne  semlile  pas  qu'il  faille  le  suivre.  Le 
poêle  a  pris  certainement  le  ton  ironique,  son  joueur 
de  magadis  pousse  des  hurlements,  klanga.  Quant  au 
prétendu  perfectionnement  apporté  à  la  magadis  par 
Lysandre  de  Sicyono  qui  lui  avait  enlevé  le  son  sifflant, 
il  ne  repose  que  sur  une  interprétation  maladroite 
d'un  passage  d'Athénée  où  il  est  question  de  tout 
autre  chose''. 

La  peclis.  —  La  pectis  était  également  d'origine 
lydienne';  on  la  voit  entre  les  mains  des  musiciens 
d'.Alyatte,  roi  de  Lydie''.  Son  introduction  en  Grèce 
date  d'une  époque  très  ancienne;  on  la  fait  remonter 
à  la  conquête  du  Péloponnèse  par  les  compagnons 
de  Pélops  le  Phrygien  (xiv»  siècle').  Au  vu"  siècle, 
les  musiciens  ioniens,  à  la  suite  de  Terpan- 
dre  et  de  Sapho,  adaptèrent  au  goût  grec 
cet  instrument  asianique  et  en  propagèrent 
l'usage^. 

C'était  une  cithare  polycorde  «  à  sons  aigus  », 
c'est-à-dire  à  cordes  courtes  et  norahreuses. 
Aristoxène  l'assimile  à  la  magadis,  qui  en  au- 
rait été  une  variété  en  usage  à  Leshos'".  Plus 
tard  on  la  confondit  avec  un  instrument  à 
manche  assyrien,  la  pandore". 

Sa  tonalité  élevée,  mais  non  dépourvue  de 
noblesse,  était  fort  goûtée  des  musiciens;  elle 
entrait  dans  des  ensembles  orchestriques 
comme  accompagnement  à  l'aigu,  la  partie  de 
chant  étant  confiée  à  des  instruments  de  dia- 
pason plus  grave,  le  barbitos  ou  le  trigone'^. 
Les  airs  voluptueux  qui  composaient  son  ré- 
pertoire avaient  ell'rayé  les  philosophes  grecs,  qui  la 
proscrivirent  avec  rigueur'^. 

Le  cyolope  Polyphème  partageait  le  goût  général 
pour  la  pectis.  Ne  pouvant  s'en  procurer  une,  il  l'avait 
construite  à  sa  façon.  «  C'était  un  crâne  de  cerf  dé- 
pouillé de  ses  chairs  et  dont  les  cornes  formaient  les 
montants.  Il  les  avait  réunispar  une  traverse  à  laquelle 


étaient  attachées  des  cordes  que  ne  tendaient  pas  d(^s 
chevilles". 

Le  barbitos;.  —  Le  barbitos  était  un  instrument  poly- 
corde et  à  diapason  grave;  on  l'accordait  à  l'octave 
inférieure  de  la  pectis  pour  magadiser  avec  elle.  Par 
homophonie  on  l'appelait  parfois  barymilos,  «  à  cordes 
graves"'».  Ihie  légende  en  attribuait  l'invention  àTei'- 
pandre;  fi'appé,  disait-on,  par  les  accords  harmonieux 
de  la  cithare  lydienne,  il  avait  construit  cet  instru- 
ment pour  concerter  avec  elle"''. 

Le  barhitos  resta  longtemps  en  vogue  dans  les  villes 
grecques  d'Asie.  Théocrite  l't  Sapho  le  connurent  et 
l'apprécièrent'''  ;  Anacréon  trouvait  sur  ses  cordes  ses 
charmants  poèmes  d'amour  et  se  consolait  ainsi  de 
ne  pouvoir  chanter  en  ses  vers  les  dieux  et  les  héros'». 
Plus  tard  ce  fut  aussi  l'instrument  de  prédilection 
d'Horace;  avec  lui  le  poète  latin  joua  sous  l'ombrage; 
avec  lui  il  se  livra  aux  luttes  amoureuses  ;  ce  fut«  la 
douce  consolation  de  ses  peines  »,  et  ses  regrets  furent 
grands  quand  il  dut  l'accrocher  au  mur;  il  lui  dédia 
une  de  ses  plus  jolies  odes".  A  son  exemple,  les  poètes 
latins  adoptèrent  l'instrument  de  Terpandre.  «Aucun 
barbitos  —  s'écrie  Ovide  —  ne  fera-t-il  pour  mes  lar- 
mes un  chant  mélancolique^"!  »  Quelques  années 
avant  notre  ère  on  pouvait  voir  encore  à  Rome,  dans 
les  jeux  du  Cirque,  des  joueurs  de  barbitos,  alors 
qu'en  Grèce  l'usage  de  cet  instrument  était  depuis 
longtemps  abandonné^'.  11  s'était  heurté  à  l'intransi- 
geance des  philosophes,  et  à  l'époque  d'Aristophane 
ne  se  trouvait  plus  qu'entre  les  mains  des  femmes  et 
de  quelques  efl'éminés  couverts  de  ridicule^-. 

Les  instruments  à  vent.  —  Presque  tous  les  auteurs 
grecs  rapportent  à  des  Phrygio-Lydiens  l'invention  ou 
du  moins  le  développement  de  l'aulétique, 
c'est-à-dire  de  l'art  de  jouer  de  la  flûte. 
Aussi  bien  ces  peuples  étaient-ils  favorises 
par  la  nature;  c'était  dans  le  lac  de  Célène 
et  dans  le  fleuve  Marsyas  que  poussaient 
les  roseaux  les  plus  propres  à  faire  des 
flûtes-'.  On  disait  même  qu'ils  se  passaient 
parfois  de  bouche  humaine:  n'avaient- ils 


^iS^ 


Fig.  H8.  —  Flûte  phrygienne  ". 


PiNDABE,  fr.  91. 

Deipnosoph.,  XIV,  636  c,  111  K'..  p.  ifi4. 

Bergk,  Poet.  lijr.,  fr.  4. 

Apud  Gevaeut,  Histoire  de  la  musir/ue,  II,  p.  633. 

Deipnosoph.,  XIV,  637  f.  Voir  GEVjEnr,  op.  cit.,  II,  p.  iiO. 

Athékée,  Deipnosoph.,  XIV,  636  sq. 

Hérodote,  1,  xvii,  2. 

TÉLESTiiS,  fr,  35. 

AthSsée,  Deipnosoph.,  XIV,  635  d;  Sapho,  fr.  22. 

Fragm.  histor.  Orxc,  II,  fr.  65. 

Photids,  sut)  voce;  Hezïcimus,  itiid.;  Suidas,  iiid. 

ATHfiSÉE,  Deipnosoph.,  XIV,  635  d. 

Platon,  Républigue,  lit,  399. 


point  répété  à  tous  les  échos  le  secret  que  leur  avait 
imprudemment  confié  un  barbier  bavard  :  «  Midas, 
le  roi  Midas  a  des  oreilles  d'âne!  » 

La  flûte  phrijrjicnne.  —  Au  dire  de  PoUux,  «  Yelijtnos, 
invention  des  Phrygiens,  est  une  flûte  en  buis  dont 
le  tuyau  est  surmonté  d'une  corne^"  ».  Cette  corne 
était  une  corne  de  veau  servant  à  rendre  le  son  plus 


14.  LuciE.N,  Dialogues  marins,  I,  14. 

15.  Théuciute,  XVI,  45  ;  PuLLUx,  IV,  59. 

16.  Athiînke,  XIV,  635  rf. 

17.  AthénCe,  IV,  Isa/'. 

18.  Odes,  I. 

19.  HoiiACE,  Carmina,  I,  xxvii;  111,  \\\\,  cl  passim. 

20.  Ovide,  Uérotdes,  XV,  7. 

21.  Denys  d'Halicarnasse,  Anliquilcs  romaines,  VII,  72. 

22.  Aristophane,  Thesmophories,  v.  137. 
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grave.  Aussi  les  poètes  romains  associent-ils  souvent 
au  culte  de  Cybèle  une  Uûte  cornu  adunco,  cornu 
inflexo^,  qu'ils  appellent  parfois  buxus,«  en  buis^  », 
ou  même  cornu^. 

«  Les  flûtes  phrygiennes  ont  un  diamètre  plus  étroit 
que  les  tlùtes  grecques,  ce  qui  leur  donne,  à  longueur  ; 
égale,  des  sons  plus  graves  '.  »  On  leur  applique  ordi- 
nairement, en  elTet,  Tépithète  baryphtongoi,  bari/hro- 
moi-',  «  sonnant  au  grave  ».  Cependant  Aristoxène 
range  l'élyme  parmi  ce  qu'il  appeWeles  auloiparfails, 
c'est-à-dire  ayant  l'étendue  de  notre  voix  de  ténor,  ré-, 
à  sol/'.  Cette  contradiction  n'est  qu'apparente;  les 
flûtes  phrygiennes  étaient  doubles,  diJymoi  omozygos 
auloV;  le  tuyau  de  gauche  seul  avait  un  diapason 
grave,  à  cause  du  pavillon  en  corne  qui  le  surmonte; 
celui  de  droile  avait  un  registre  plus  élevé,  et  c'est  lui 
qu'Arisloxène  a  en  vue. 

Le  son  des  flûtes  phrygiennes,  Phrygius  sonus,  fit 
une  grande  impression  sur  les  Grecs  et  les  Romains, 
à  cause  de  son  ampleur  et  de  sa  beauté,  qui  formaient 
un  vif  contraste  avec  les  sons  grêles  et  sans  éclat  de 
la  flûte  arcadienne*. 

La  flûte  lydienne.  —  C'était  des  flûtes  lydiennes  que 
l'on  faisait  usage  à  Rome  dans  les  cérémonies  publi- 
ques'. «  Nous  chantons,  disait  Horace,  en  mêlant  à 
notre  chant  le  son  des  flûtes  lydiennes;  nous  chan- 
tons, comme  faisaient  nos  ancêtres,  les  grandes  ver- 
tus des  héros,  et  Troie,  et  Anchise,  et  la  postérité  de 
la  douce  Vénus'".  >>  En  Grèce  Pindare  avait  dit  :  <(  0 
Jupiter!  je  viens  vers  toi  en  suppliant,  soufflant  dans 
des  flûtes  lydiennes".  » 

On  leur  donnait  parfois  le  nom  de  magadis,  peut- 
être  parce  que  les  tuyaux  étaient  à  l'octave  l'un  de 
l'autre'-.  «  Je  ferai  sortir  de  la  magadis,  écrit  Anaxan- 
dride,  un  son  grave  et  un  son  aigu  en  même  temps".  » 
M.  Gevaërt  interprête  autrement  cette  phrase;  dans 
les  flûtes  de  ce  typo,  dit-il,  une  pression  d'air  plus 
forte  donne  l'octave,  puis  la  quinte  harmoniques; 
«  l'octave  s'arpège  si  rapidement  qu'on  croit  entendre 
des  sons  simultanés'*.  » 

Nous  ne  croyons  pas  qu'il  faille  admettre  cette  ex- 
plication un  peu  forcée,  d'autant  plus  que  nous  savons 
par  ailleurs  que  les  flûtes  lydiennes  étaient  à  la  fois 
masculines  et  féminines,  c'est-à-dire  à  sons  graves  et 
aigus  '••.  Nous  n'adoptons  pas  davantage  une  correction 
proposée  par  M.  Meinecke,  le  savant  éditeur  d'Athénée. 
Le  nom  de  palniomagadis.  «  ancienne  magadis  »,  qui 
se  trouve  parfois  appliqué  à  l'instrument  lydien,  lui 
semble  «  inepte  »,  et  il  lui  substitue  celui  de  plagio- 
magadis  par  comparaison  avec  plagiaule,  «  flûte  obli- 
que, traversiére'^  ».  Cela  est  absolument  incompatible 
avec  tout  ce  que  nous  savons  de  la  flûte  lydienne. 

La  magadis  était  une  flûte  citharistrie''',  c'est-à- 
dire  qu'elle  était  employée  de  concert  avec  des  ins- 
truments à  cordes. 
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Les  instruments  à  percussion.  —  Le  tympanon.  — 
Le  tympanon,  tambourin,  était  très  en  faveur  en  Asie 
Mineure,  où  il  jouait  un  grand  rôle  dans  les  cultes 
orgiastiques  de  ce  pays.  Les  prêtres  de  Cybèle  et  de 
Dionysos  le  firent  connaître  en  Grèce;  ces  divinités  se 
plaisaient,  disait-on,  à  entendre  résonner  autour 
d'elles  les  sons  retentissants  de  cet  instrument" 
qu'ils  avaient  inventé  et  transrais  à  leurs  fidèles". 
Les  bourgeois  d'Athènes  ne  purent  jamais  s'y  faire, 
et  ils  se  plaignaient  amèrement  de  son  bruit  discor- 
dant-". Aussi  quelles  risées  devait  exciter  une  scène 
des  Guêpes  d'Aristophane  :  un  malheureux  Athénien, 
possédé  de  la  passion  de  juger,  a  été  mené  par  son  flls, 
en  désespoir  de  cause,  parmi  les  Corybantes,  pour 
être  initié  à  leurs  mystères;  il  parvient  à  s'écliapper 
et  court  siéger  au  tribunal,  le  tympanon  en  main^'. 

Les  Romains  également  méprisaient  fort  cet  instru- 
ment; il  fallait  avoir  un  esprit  barbare  pour  se  plaire 
au  vacarme  des  tympanistes  et  ne  point  en  avoir 
l'oreille  déchirée -2.  Quand  un  rhéteur  abusait  des 
grands  gestes  et  des  violents  mouvements  oratoires, 
on  disait  de  lui  :  il  tympanise".  On  employait  aussi 
cette  expression  pour  flétrir  les  efféminés  qui  adop- 
taient les  molles  habitudes  de  l'Orient,  à  l'exemple 
des  Galles  ou  des  Corybantes-*. 

A  l'origine  le  tympanon  avait  été  une  simple  peau 
tendue  sur  un  cercle  en  bois-^;  plus  tard  il  se  rappro- 
cha de  notre  timbale,  et  on  appela  tympana  des  pierres 
précieuses  taillées  en  forme  hémisphéroidale^''. 

Les  cymbales  et  les  crotales.  —  Les  cymbales,  petits 
disques  concaves  que  l'on  frappait  l'un  contre  l'autre, 
et  les  crotales,  sorte  de  castagnettes,  eurent  aussi 
une  grande  vogue  parmi  les  initiés  aux  Mystères.  «  Ce 
fut  —  disait  Pindare  —  en  l'honneur  de  Cybèle  que 
retentit  pour  la  première  fois  la  vaste  cymbale  au 
contour  arrondi  et  les  bruyants  crotales-''.  »  «  Ces 
instruments  d'aii'ain,  remarque  Martial,  avec  les- 
quels on  pleure  les  amours  de  Cybèle,  le  Galle  les 
vend  souvent,  quand  il  a  faim-'.  » 


LES  IVIODES  BARBARES  DANS   LA   IVIUSIQUE  GRECQUE 

Les  Grecs  n'empruntèrent  pas  seulement  à  leurs 
voisins  d'Asie  leurs  instruments  de  musique,  mais  la 
plus  grande  partie  des  formules  mêmes  de  leur  art. 
Leur  système  harmonique  était  fondé  sur  trois  modes 
fondamentaux  :  le  dorien,  qui  répond  à  notre  mineur; 
le  phrygien  et  le  lydien,  qui  contiennent  les  éléments 
de  notre  majeur.  Or,  disait  Boèce,  »  les  modes  mu- 
sicaux portent  le  nom  des  peuples  qui  les  ont  con- 


14.  Histoire  de  la  musique,  II.  p.  279. 

15.  llfeRODOTE,  1,17-  Aulu-Gelle.qui  rapporte  ce  passa^ïe  (I,  11),  traduit 
aulos  gynaicos,  flûle  féminine,  par  joueuses  de  flûte,  et  il  s'indigne  fort 
de  la  présence  de  ces  femmes  dans  l'armée  Ivdieniie  ! 

16.  Analecta  critica,  t.  IV,  p.  84. 

17.  ArHÉ.NÉE,  XIV,  634  e. 

18.  Orphiques,  Héroides,  Wll,  3;  XXVI,  11  ;  Euripide,  Pa/amède,  fr.  5. 
10.  Euripide,  Bacchantes,  v.  55. 

20.  Aristophane.  Lysistrata,  y.  388. 

21.  V.  119. 

22.  Apulée,  De  Deo  Socratis. 

23.  QUINTILIEN.  V,   12. 

24.  Plaute,  TraciUentus,  II,  vu,  v.  49. 

25.  Euripide,  ZJacc/ta)i(e5,  V.  120. 

26.  Suétone,  Auguste,  LXVIII;  Paul,  Dig.,  XXXIV,  ii,  32. 

27.  Stradon,  X,  16. 

28.  Mautial,  XIV,  204. 


/tisrornn:  nie  la  Misr^rr: 


SYRIENS   ET  PHRYGIENS      C:i 


eus'  ».  Nous  n'avons  aucnnc  raison  du  no  pas  penser 
de  même. 

Le  mode  phrygien.  —  Le  mode  pliryf;ien  semlde 
avoir  eu  pour  base  une  gamme  majeure  dont  le  sep- 
tième degré  sérail  abaissé  d'un  demi-ton  ;  il  aurait 
donc  eu  un  dièse  de  moins,  ou  un  bémol  de  plus  que 
notre  majeur.  Les  éléments  de  l'accord  de  dominante 
lui  font  défaut,  en  raison  de  l'absence  de  note  sensi- 
ble; aussi  sa  modulation  se  dirige-t-elle  surtout  du 
côté  de  la  sous-dominante,  nt  mi  sol,  et  de  sa  quinlo 
inférieure,  fa  la  ni.  Aé  dans  les  cultes  orgiastiques  de 
l'Asie  Mineure,  il  était  d'un  caractère  sombre  et  e.\allé, 
et  la  cadence  plagale  y  dominait.  Les  Grecs  le  consi- 
déraient comme  le  mode  par  excellence  du  ditiiy- 
ranibe;  un  musicien  ayant  essayé  de  composer  un 
hymne  de  cette  nature  sur  le  mode  dorien,  dut  y  re- 
noncer et  employer  le  plirygien.  «Il  est  dans  les  har- 
monies, déclare  Aristote,  à  peu  près  ce  qu'est  la  Uùte 
parmi  les  instruments;  tous  deux  donnent  à  l'àme 
des  sensations  impétueuses  et  passionnées^.  »  Ces 
sensations  prenaient  parfois  un  caractère  excessif;  un 
jeune  homme,  raconte  Boèce,  fut  tellement  surexcité 
par  une  composition  écrite  en  ce  style,  qu'il  voulut 
tout  briser.  Pythagore  parvint  à  le  calmer  en  lui  fai- 
sant chanter  des  mètres  spondiaques^. 

Toutefois  les  philosophes  les  plus  sévères  n'allaient 
pas  jusqu'il  en  blâmer  l'usage;  certains  même  lui  re- 
connaissaient un  effet  moral,  et  Socrate  l'admettait 
à  côté  du  dorien.  Aristote  s'en  étonnait  fort  :  Socrate 
avait  proscrit  lafliUe,  et  l'expression  exaltée  du  mode 
phrygien  ne  pouvait  s'adapter  aux  sons  calmes  et 
nobles  de  la  cithare'.  Les  médecins  prétendaient  que 
les  airs  en  mode  phrygien  constituaient  d'excellents 
remèdes  contre  la  sciatique  :  »  Cela  enchante  le  mal, 
disait  'l'héophraste,  et  les  malades  ne  sentent  plus  la 
douleur  =.  » 

En  Phrygie  les  compositions  musicales  étaient  sur- 
tout des  Mi'lrùa,  des  hymnes  en  l'honneur  de  la  mère 
des  dieux,  Cybèle.  Ils  se  répandirent  en  Grèce  avec  le 
culte  de  cette  déesseet  y  furenttoujours  très  en  vogue. 
M.  Gevaërt  a  cru  pouvoir  en  retrouver  des  traces  ou 
des  réminiscences  dans  le  IV°  mode  ecclésiastique, 
huitième  ton  grégorien  ".On  les  reconnaîtrait  à  la  pré- 
sence du  bémol  devant  le  si  ou  à  l'absence  totale  de 
la  tierce  aiguë  du  son  final.  Tels  seraient  les  hymnes 
Elrgerunt  apostoli  Siephanwn  (offertoire),  Populo  meus 
(vendredi  saint),  Alléluia  (lundi  de  Pâques),  les  an- 
tiennes Nos  qui  vivimus,  Marli/res  Domini,  Angeli  Do- 
mini.  Disparu  dès  le  xvi=  siècle  du  choral  protestant, 
le  mode  phrygien  se  serait  maintenu  dans  le  chant 
populaire'. 

Deux  passages  du  De  Musica  de  Plutarque  nous 
donnent  quelques  renseignements  sur  la  technique 
des  musiciens  phrygiens  :  «  Olympos,  se  mouvant 
dans  le  genre  diatonique,  faisait  souvent  passer  la 
mélodie  directement  à  la  parhypute  dialonique  (fa)  en 
partant  tantôt  de  la  paramése  {si),  tantôt  de  la  mèse 
[la)  et  en  sautant  la /(c/(anosdia<07n'5!(e(so/).  Ilremar- 
qua  la  beauté  du  caractère  de  cette  progression, 
admira  la  gamme  modale  construite  sur  cette  ana- 
logie, l'adopta  et  y  composa  des  airs  dans  le  ton 
dorien;  ce  faisant,  il  ne  s],attachait  plus  aux  particu- 


1.  De  Musica,  I.  1,  p.  180  fr. 

2.  AmsTOTs,  Politique,  V.  vu,  8-9. 

3.  De  Musica,  I,  1,  p.  183  fr. 

4.  Polilique,  V,  vil,  8-9. 

5.  Fr.  87  W. 

6.  Histoire  de  la  musique,  I,  p.  133. 


larités  du  genre  diatoni(|ue,  ni  du  chromatique,  ni  de 
l'euliarmonique...  Une  preuve  éclatante  que  ce  n'est 
pas  par  ignorance  que  les  anciens  se  sont  abstenus 
de  la  trilc  (ul)  dans  le  style  spondiaque,  c'est  l'emploi 
qu'ils  faisaient  de  cette  noie  dans  la  partie  d'accom- 
pagnement. Jamais  ils  ne  l'auraient  employée  en  con- 
sonnance  avec  la  parhi/pate  {fa)  s'ils  ne  l'avaient  pas 
connue.  Il  est  clair  que  la  beauté  du  caractère  qui 
résulte  de  la  suppression  de  \^(rite  {ut)  dans  le  style 
spondiaque  est  la  véritable  cause  qui  a  détermïné 
leur  sentiment  musical  à  coiuluire  la  mélodie  direc- 
tement vers  la  paranéle  {rd).  Même  observation  en  ce 
qui  concerne  la  nèlc  (mi,)  :  elle  aussi  était  employée 
dans  l'accompagnement  tantôt  en  dissonance  avec  la 
paranète  {ré),  tantôt  en  consonnance  avec  la  mèse  {la) 
ou  la  paramése  {si),  mais  dans  le  chant  elle  ne  parais- 
sait pas  convenir  au  style  spondiaque.  Ce  n'est  pas 
tout;  la  trite  des  conjoiiiles  {si  bémol)  était  employée 
par  tous  de  la  même  façon.  Dans  l'accompagnement, 
on  s'en  servait  en  dissonance  avec  la  paranéle  {ré)  et 
la  iichanos  {sol);  dans  le  chant  on  aurait  eu  honte  d'eu 
faire  usage,  à  cause  du  caractère  qui  en  résulte.  Les 
airs  phrygiens  prouvent  bien  que  cette  note  n'était 
pas  inconnue  d'Olympos  et  de  ses  disciples;  en  effet, 
elle  figure  non  seulement  dans  l'accompagnement, 
mais  encore  dans  le  chant  des  iMétrûa  et  de  quelques 
autres  compositions  phrygiennes.  Ils  se  servaient 
aussi  du  tétracorde  des  hypates  {si-mi)^.  » 

Ainsi  Olympos  exécutait  des  cadences  comme  la  fa 
si  fa,  en  sautant  le  sol.  M.  lîeinach  lait  remarquer 
que  dans  la  terminologie  archaïque  le  mot  paramése 
désigne  le  si  bémol  et  qu'il  n'est  pas  impossible  que 
la  source  ancienne  où  a  puisé  Aristoxène  supposât 
cette  ancienne  nomenclature.  La  gamme  modale 
construite  par  Olympos  sur  l'analogie  des  progres- 
sions ta  fa  mi,  si  fa  mi,  ne  peut  être  que  mi  fa  la  si 
do  mi,  ou,  en  admettant  l'hypothèse  de  M.  Ileinach, 
mi  fa  la  si  bémol  mi.  Cette  gamme  constitue  ce  que 
les  Grecs  appelaient  un  mélos  koinon,  une  gamme 
commune,  parce  que  ses  notes  se  retrouvent  dans 
les  trois  genres  du  mode  dorien'. 

D'après  Aristoxène,  les  musiciens  phrygiens  se  se- 
raient attachés  à  retrancher  de  leurs  chants  la  mul- 
tiplicité des  sons  et  la  variété  des  modulations.  Le 
chant  était  ordinairement  au  grave  de  l'accompagne- 
ment, à  la  quinte,  à  la  quarte,  à  la  tierce.  Ils  em- 
ployaient même  l'intervalle  de  seconde,  seulement 
m  passant  sans  doute.  Parfois  le  chant  était  à  l'aigu. 
Les  notes  n'étaient  pas  toutes  employées  indistincte- 
ment; dans  les  spondeia  mélè,  airs  de  libation,  cer- 
taines ne  pouvaient  être  employées  que  dans  l'accom- 
pagnement. 

Faut-il  chercher  l'origine  de  cette  technique  musi- 
cale dans  des  considérations  purement  esthétiques, 
ainsi  que  le  fait  Aristoxène?  M.  Heinach  ne  le  pense 
pas,  et  avec  quelque  raison.  Il  est  infiniment  probable 
qu'elle  tient  à  la  structure  des  premières  tlùtes  phry- 
giennes. Comme  elles  n'avaient  que  cinq  trous,  et 
par  conséquent  six  notes,  on  dut  supprimer  le  mi^, 
qui  faisait  presque  double  emploi  avec  le  nu',  et  le  dû. 
Peut-être,  à  l'époque  ancienne  dont  parle  Pollux'", 
où  les  tlùtes  n'avaient  que  quatre  trous  et  cinq  notes, 
les  musiciens  n'avaient  pas  à  leur  disposition  le  sol. 


7.  Jbid. 

8.  Plotabqde,  De  Musica,  §,i  10-1-6,  169-181.  D'après  Abistoxéhe. 
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La  gamme  d'Ol.ympos,  à  laquelle  manquent  le  sol  et 
le  ré,  pourrait  en  être  un  souvenir. 

Quoi  qu'il  en  soit,  l'habileté  des  musiciens  phry- 
giens avait  su  ti-iompiier  des  obstacles;  «  malgré  leur 
simplicité  et  le  nombre  restreint  de  leurs  notes,  leurs 
compositions  l'emportent  à  tel  point  sur  les  compo- 
sitions variées  et  surchargées  de  notes  et  de  modula- 
lions,  quelles  les  laissent  toutes  loin  derrière  elles  et 
que  nul  ne  peut  imiter  leur  style'.  » 

Le  mode  lydien.  —  Le  mode  lydien  est  basé,  lui 
aussi,  sur  une  gamme  majeure  dont  le  quatrième  de- 
gré aurait  été  haussé  d'un  demi-ton,  formant  ainsi 
un  intervalle  de  triton  avec  la  tonique.  11  a  donc  un 
dièse  de  plus  ou  un  bémol  de  moins  que  notre  ma- 
jeur. Celui-ci  est  en  réalité  composé  de  la  partie  infé- 
rieure du  lydien  et  de  la  partie  supérieure  du  phrygien. 
Toutefois  le  lydien  s'en  rapproche  beaucoup  par  l'im- 
portance donnée  aux  sons  de  l'accord  de  dominante. 
Le  caractère  majeur  y  est  un  peu  plus  prononcé;  il 
va  même  parfois  jusqu'à  l'âpreté.  De  plus,  il  olfrepeu 
de  ressources  pour  la  modulation,  qui  ne  peut  se  di- 
riger que  d'un  seul  côté,  la  tonique  étant  à  l'extré- 
mité gauche  de  la  série  diatonique.  Aussi  les  mélo- 
dies écrites  sur  le  mode  lydien  roulent-elles  sur  deux 
accords  priucipaux. 

M.  (îevaërt  croit  avoir  retrouvé  des  vestiges  assez 
incertains  du  mode  lydien  dans  le  septième  et  le  hui- 
tième ton  grégorien.  Tels  seraient  le  Benedîclus  es 
Domine  [Sanctus  des  quatre-temps  dans  l'Avent),  VA- 
dorate  Deum  (introït  du  troisième  dimanche  après 
l'Epiphanie),  \' Alléluia  (troisième  dimanche  après 
Pâques),  le  Lux  seterna  (commun  de  la  messe  des 
morts)-. 

Le  mode  lydien  fut  connu  en  Grèce  d'assez  bonne 
heure,  peut-être  avant  le  phrygien.  II  se  présenta 
sous  deux  formes  ;  le  lydien  pur  et  le  syntonolydien, 
lydien  relâché.  Le  premier,  employé  par  Alcman,Sa- 
cadas,  Sapho  «l  Pindare,  était  fait  de  mesures  légè- 
res, groupées  en  périodes  courtes  et  gracieuses;  il 
semblait  à  Arislote  "  convenir  à  la  vieillesse  et  à 
l'enfance,  car  il  réunissait  la  décence  à  l'instruc- 
tion' ». 

Le  syntonolydien,  au  contraire,  fut  proscrit  parles 
philosophes  à  cause  de  son  caractère  thrénodique*. 
C'étaient  des  mélodies  rapides,  agitées,  chantées 
dans  le  registre  élevé  sur  des  instruments  à  sons 
aigus  et  déchirants,  propres,  suivant  la  conception 
orientale,  aux  lamentations  funèbres.  Aussi  croyait- 
on  en  Grèce  que  l'origine  première  du  lydien  le  rat- 
tachait aux  cérémonies  de  deuil  °.  C'était  une  erreur, 
car,  ainsi  que  l'a  fait  remarquer  M.  Reinach,  «  le 
caractère  harmonique  d'un  mode  est  indépendant  en 
principe  de  la  hauteur  absolue  d'exécution,  mais  on 
comprend  que,  par  suite  d'habitudes  locales,  il  ait 
fini  par  y  avoir  une  association  intime  entre  telle  tes- 
siture et  telle  forme  de  gamme,  et  que  le  vulgaire  ait 
mis  sur  le  compte  de  celle-ci  ce  qui  n'était  en  réalité 
que  le  résultat  de  celle-là.  » 

Les  musiciens  cariens  ou  lydiens  qui  accompa- 
gnaient les  Athéniens  à  leur  dernière  demeure  "^  de- 
vaient augmenter  les  vieux  airs  de  leur  pays  de  miau- 
lements lamentables  obtenus  en  glissant  les  doigts 

1.  pLUTAnQBE,  De  .Viisica,  §  160,  p.  73  W.-R. 

2.  Gevaeut,  Histoire  de  la  musiquef  il,  p,  138, 

3.  Politique,  V,  vu,  9. 

4.  Platon,  République,  III,  p.  308  D. 

5.  Pi.uTAiiQUE,  De  Musica,  ^  149,  p.  59  \V,-R. 

6.  Platon,  Lois,  VU,  p.  800  E. 

7.  AiiisTOPHANE,  Chevaliers,  v.  8  sq. 


sur  les  trous  de  leur  flûte.  Aristophane  prétend  que  le 
résultat  auquel  ils  arrivaient  pouvait  se  transcrire 
ainsi:  mumu,  mumu,  mumu''. 

C'est  cependant  de  ces  productions  informes  que 
sont  sortis  les  charmants  poèmes  d'Archiloque  et  de 
Callinos  dont  il  ne  reste  malheureusement  que  quel- 
ques fragments.  L'élégie  semble  bien,  en  effet,  avoir 
été  empruntée  aux  Phrygio-Lydiens.  Son  nom  même 
paraît  venir  du  mot  phrygio-arraénien  clrgn,  flûte  de 
roseau;  l'étymologie  grecque  de  ce  mot,  é  légé,  »  dis 
hélas!  ))  étant  peu  vraisemblable*. 


LES  MUSICIENS  PHRYGIO-LYDIENS 

i<  Les  compagnons  de  Pélops  furent  les  premiers  à 
jouer  sur  les  flûtes,  pendant  les  sacrifices  des  Grecs, 
le  nome  phrygien  de  la  Mère  des  montagnes,  tandis 
que  les  vibrations  aiguës  de  la  peclis  faisaient  réson- 
ner un  chant  lydien».  »  Cette  tradition  se  trouve  rap- 
portée sous  une  autre  forme  par  Pausanias  :  Aniphion, 
le  père  de  la  musique  grecque,  aurait  épousé  Mobé, 
fille  du  roi  phrygien  Tantale  et  sœur  de  Pélops;  pen- 
dant son  séjour  à  la  cour,  les  sujets  lydiens  de  son 
beau-père  lui  auraient  appris  l'harmonie  qui  porte 
leur  nom'".  Ce  serait  donc  vers  le  xiv»  siècle  que  la 
musique  asianique  aurait  commencé  à  être  connue 
en  Grèce.  En  réalité  il  faut  abaisser  beaucoup  cette 
date.  Ce  n'est  guère  que  vers  le  viii'  siècle  que  cet  art 
commença  à  prendre  un  grand  développement  dans 
ce  pays.  Il  y  avait  eu  déjà  des  aèdes  à  la  cour  des 
petits  princes  de  la  Hellade,  mais  c'étaient  surtout  des 
poètes,  et  leurs  instruments  primitifs  ne  leur  servaient 
qu'à  marquer  le  rythme  de  leur  déclamation.  Ce  fut 
alors  que  des  barbares  révélèrent  aux  Grecs  le  solo 
instrumental,  l'aulétique  pure.  Leurs  flûtes  à  diapason 
grave,  d'un  timbre  mordant  et  passionné,  firent  une 
impression  profonde,  et  les  mélodies  phrygiennes, 
d'une  couleur  étrange  et  exaltée,  à  la  fois  enivrantes 
et  pathétiques,  inspirèrent  à  leurs  auditeurs  un  grand 
enthousiasme,  bien  que  cette  musique  d'où  la  parole 
était  bannie  choquât  leur  conception  artistique.  Dans 
leur  goût  pour  la  simplification  et  la  synthèse,  ils 
rapportèrent  l'invention  et  le  développement  de  cet 
art  au  plus  illustre  des  aulètes  phrygiens,  Olympos. 

Olympos.  —  Un  certain  nombre  des  chants  liturgi- 
ques en  usage  dans  les  temples  grecs  étaient  attribués 
à  Olympos  :  nome  d'Athéna  en  phrygien  enharmo- 
nique, nome  d'Ares  en  prosodiaque,nome  du  Chariot, 
nome  d'Apollon,  nome  Polycéphale".  Ces  œuvres  et 
quelques  autres  avaient  une  grande  réputation  en 
Grèce.  «  Plus  que  toutes  les  autres,  —  disait  Socrate, 
—  elles  ont  un  caractère  surhumain;  seules  elles 
nous  remuent  et  révèlent  des  âmes  vraiment  reli- 
gieuses; seules  parmi  les  mélodies  de  cette  espèce  qui 
nous  restent,  elles  sont  considérées  comme  des  ins- 
pirations de  la  Divinité'-.  »  «  Qui  nierait  —  s'écrie 
Aristote —  qu'elles  enthousiasment  les  âmes"?  »  Plu- 
tarque  aussi  les  plaçait  bien  au-dessus  des  aulres  et 
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attrihiiait  Imir  simplicité  et  le  petit  nombre  de  leurs 
noies l\ des  coiisidcialionspuremeni  esthétiques,  alors 
qu'ils  résultaient  de  la  slructiiie  primitive  de  la  thite 
phrviîiennp'.  Il  les  erovait  écrites  eu  style  enharmo- 
nique, dont  il  attribuait  l'invention  à  Olympos.  Kn 
réalité  elles  ne  contiennent  pas  les /)//chcï,  "  quarts  de 
ton  »,  qui  caractérisent  ce  style;  elles  sont  composées 
en  un  diatonique  simplifié  etrudinientaire  que  M.  lici- 
nacli  propose  d'appeler  proto-enharmonique-. 

Cet  Olympos,  d'orif^ine  phrygienne,  aurait  vécu  en 
Mysie  près  de  deux  cents  ans  avant  la  guerre  do 
Troiu^.  l'Iutarqueet  Suidas  parlent  aussi  d'un  seconil 
Olympos  qui  aurait  été  le  neuvième  descendant  du 
premier  et  aurait  vécu  à  l'époque  de  Midas,  fils  de 
(iordios,  roi  de  Phrygie'.  Or  ce  nom  a  été  porté  par 
deux  rois  de  ce  pays,  le  fondateur  et  le  dernier  roi  de 
cette  dynastie.  Celui-ci  serait  mort  vers  (395  ou  676 
avant  notre  ère^.  M.  Gevaërt  pense  qu'il  s'agit  de 
celui-ci  et  place  à  cette  date  la  composition  des  nomes 
d'Olympos,  qui  aurait  pu  connaître  Terpandre  et 
avoir  été  à  son  école.  M.  Gevaërt  admet  ainsi  sans  la 
discuter  l'historicité  de  l'aulète  phrygien,  et  il  dresse 
le  catalogue  de  ses  œuvres  avec  beaucoup  de  soin'. 
Il  aurait  pu  remarquer  cependant  que  sa  thèse  est  en 
cou  t  radici  ion  formel  le  avec  Plu  tan  |ue,  qui  spécifie  bien 
que  les  nomes  en  l'honneur  des  dieux  ont  été  com- 
posés par  le  premier  Olympos  ''.  D'ailleurs  il  est  infi- 
niment probable  qu'il  s'agit  du  premier  Midas,  à  qui 
l'on  attribuait  un  certain  rôle  dans  le  développement 
de  la  musique  phrygio-lydienne;  dès  lors  la  tradition 
rapportée  par  Plutarque  tombe  d'elle-même,  car  les 
deux  Olympos  se  trouvent  contemporains  et  doivent 
être  identifiés.  Et,  en  effet,  Plutarque  et  Suidas  sont 
seuls  à  admettre  l'existence  de  deux  Olympos;  ils  ont 
suivi  sans  doute  une  tradition  formée  pour  expliquer 
la  présence  parmi  les  œuvres  d'Olympos  de  mélodies 
récentes  datant  au  plus  du  vu"  siècle. 

M.  Itcinach  ne  croit  pas  à  l'existence  d'un  ou  de 
plusieurs  musiciens  appelés  Olympos;  il  n'y  voit  que 
«  l'étiquette  collective  des  aulètes  mysophrygiens  qui 
se  répandirent  en  Grèce  à  partir  du  vin"  siècle.  Ces 
musiciens  s'appelaient  des  Olympos,  du  nom  de  leur 
patrie  le  mont  Olympe  de  Mysie*  ». 

Plutarque  atteste  l'existence  de  cette  école  myso- 
phrygienne;  c'est  à  elle  que  certains  auteurs  attri- 
buaient le  nome  du  Chariot».  Les  incertitudes  qui 
régnent  sur  la  vie,  l'origine  et  les  œuvres  d'Olympos, 
le  fait  que  les  écrivains  qui  en  parlent  lui  sont  pos- 
térieurs de  plus  de  mille  ans,  tout  cela  empêche  de 
regarder  l'aulète  comme  un  personnage  vraiment 
historique.  Mais  faut-il  admettre  pour  cela  l'hypothèse 
ingénieuse  de  M.  Heinach?  Nous  ne  le  croyons  pas; 
nous  pensons  volontiers  qu'il  a  pu  y  avoir  parmi  les 
aulètes  myso-phrygiens  un  homme  plus  génial  peut- 
être  ou  ayant  mieux  réussi  que  les  autres.  Ceux-ci 
s'abritaient  sous  son  nom  célèbre  et  vénéré,  et  ainsi 
peu  à  peu  se  formait  un  catalogue  imposant  de  ses 
œuvres.  Il  est  naturellement  impossible  de  faire  la 
part  des  uns   et  des   autres  en  l'état  actuel  de  nos 
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connaissances.  Le  seul  fait  à  retenir,  c'est  que  les 
vieux  airs  liturgiques  pour  fllUe  employés  dans  les 
temples  grecs  étaient  d'origine  phrygieuiu». 

Le  mouvement  aulétiquc  phrygio- lydien  a  été 
incarné  par  l'esprit  Imaginatif  des  Grecs  en  d'autres 
personnages  beaucoup  plus  lions  et  |)lus  mythiques 
qu'Olympos:  Hyagnis  et  .\larsyas. 

Hyagnis.  —  D'après  Plutarque,  ce  serait  Hyagnis 
qui  le  premier  aurait  .joué  de  la  llille,  bien  avant 
Olympos"'  :  Il  aurait  vécu  en  elfet  vers  ISOO  avant 
notre  ère  dans  la  région  de  Célène,  sur  le  Méandre, 
célèbre  par  ses  roseaux". 

a  Avant  lui,  —  dit  Apulée,  —  ceux  qui  s'étaient  le 
plus  avancés  dans  l'aulétique  se  contentaient  de  faire 
résonner  une  seule  flOite,  comme  une  trompette;  le 
premier,  Hyagnis  sépara  ses  mains  en  Jouant,  le  pre- 
mier il  anima  d'un  seul  souflle  deux  llûtes,  le  pre- 
mier il  composa  un  concert  musical  en  mêlant  le 
tintement  clair  des  trous  de  droite  an  bourdonnement 
grave  des  trous  de  gauche  '-.  »  Apulée  se  sert  des  mots 
lUfcapedinave  manns,  que  M.  Gevaërt  interprète  ainsi  : 
'(  étendre  les  mains,  c'est-à-dire  écarter  les  doigts 
pour  boucher  les  trous'^  ».  Ce  serait  Hyagnis  qui  au- 
rait inventé  l'art  de  la  llùte  proprement  dit,  car  avant 
lui  on  se  servait  de  cet  inslrument  comme  d'une  trom- 
pette. Cette  hypothèse  est  inadmissible.  Au  témoi- 
gnage d'Apulée,  il  a  existé  antérieurement  à  Hyagnis 
des  aulètes  qui  se  sont  fort  avancés  dans  leur  art; 
mais  ils  ne  connaissaient  que  la  llûte  simple,  à  un 
seul  tuyau,  comme  la  trompette  romaine,  ima  tibia 
oelut  mut  tuba,  sur  laquelle  leurs  deux  mains  étaient 
réunies.  Hyagnis  le  premier  sépara  les  siennes  pour 
tenir  les  tuyaux  de  sa  double-Oùte,  ce  que  l'auteur 
latin  développe  ensuite. 

Hyagnis  aurait  également  inventé  le  tricorde  à  man- 
che appelé  pandore  et  ajouté  une  sixième  corde  à  la 
cithare'*.  D'après  Aristoxène,  on  lui  devrait  le  mode 
phrygien'».  U  aurait  composé  les  nomes  aulétiques 
Métros.  Dinnijsoii,  Panos,  et  un  nome  thrénodique,  l'i?- 
pikêdeios"'.  H  aurait  étudié  son  art  en  Bithynie,  chez 
les  Mariandynes'\  Ramsay  pense  qu'il  faut  le  mettre 
au  rang  des  dieux  phrygiens  en  l'identiliant  à  Hyès, 
qui  est  le  même  qu'Atys'*. 

Marsyas.  —  Marsyas  le  Silène  a  été  aussi  célèbre, 
peut-être  plus  encore  qu'Olympos.  A  partir  du  v"  siè- 
cle il  symbolisa  en  Grèce  l'opposition  entre  la  musi- 
que de  tlùte  et  celle  de  la  cithare. 

Marsyas,  lils  d'Hyagnis  et  héritier  du  talent  pater- 
nel, serait  né  à  Célène,  comme  son  père".  Certaines 
traditions  le  faisaient  lils  de  Maiandros,  d'OEagros  et 
même  d'Olympos-».  D'après  Nonnos, il  aurait  été  ber- 
ger-'; Plutarque,  de  son  côté,  signale  que  certains 
lui  donnent  le  nom  de  Massés,  nom  d'un  ancien  roi 
de  Phrygie,  appelé  aussi  Masdès  ou  Masiès--. 

On  lui  attribuait  généralement  l'invention  de  la 
flûte,  plus  particulièrement  de  la  llùte  de  Pan  à  plu- 
sieurs tuyaux  inégaux  .juxtaposés  à  l'aide  de  cire, 
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kèrodeton,  de  la  syrinx  et  même  de  Vaiilos^.  Certains 
prétendaient  qu'il  n'avait  fait  que  ramasser  l'instru- 
ment qu'Athéna  avait  jeté  par  dépit^. 

Marsyas  jouissait  d'une  très  grande  renommée; 
on  disait  même  qu'il  avait  osé  défier  Apollon  Cilha- 
rède.  «  Ce  barbare  sauvage,  —  s'écriait  Apulée  avec 
indignation,  —  à  face  de  fauve,  hérissé,  la  barbe  sale, 
semé  de  poils  et  d'épines,  combattit,  dit-on,  ô  abo- 
mination! avec  Apollon;  Thersite  contre  Acliille,  bar- 
bare contre  civilisé,  brute  contre  dieu  M  »  11  s'en  était 
fallu  de  peu  cependant  que  le  dieu  des  arts  fût  vaincu; 
les  sons  nobles  et  purs  de  sa. phorniinx  avaient  charmé 
l'auditoire;  mais  ce  fut  un  véritable  délire  quand  on 
entendit  les  sons  graves  et  passionnés  de  la  tlûte  dou- 
ble du  Silène.  Apollon  dut  mêler  sa  voix  aux  accords 
de  son  instrument  pour  obtenir  la  palme.  Il  s'avouait 
ainsi  impuissant  à  obtenir  sur  la  cithare  les  effets 
mélodieux  que  produisait  la  flûte.  On  sait  comment 
il  se  vengea  cruellement  sur  son  adversaire,  en  l'é- 
corchant  vif  après  la  victoire. 

Dès  l'antiquité,  Marsyas  ne  fut  pas  regardé  comme 
un  personnai;e  historique.  Suivant  les  uns,  ce  serait 
une  allégorie  personnilianl  les  cascades  tourbillon- 
nantes du  fleuve  phrygien  Marsyas;  pour  d'autres  il 
y  naîtrait  une  plante  appelée  autos  qui,  agitée  par  le 
vent,  rendrait  des  sons  harmonieux''.  Sa  source  s'ap- 
pelait Aulocrène,  la  source  aux  tlûtes. 

On  rattachait  Marsyas  à  la  fois  à  Hyagnis  et  à 
Olympos,  qui  aurait  été  son  fils  ou  son  mignon  sui- 
vant les  unsS  son  père  suivant  les  autres*.  Ces  tra- 
ditions montrent  le  souci  qu'avaient  les  Grecs  d'unir 
par  des  liens  étroits  les  trois  grands  noms  qui  per- 
sonnifiaient pour  eux  la  musique  de  tlûte  phrygienne. 

D'autres  personnages,  plus  effacés  encore,  jouèrent 
un  rôle  analogue,  Midas  et  les  Dactyles. 

Midas,  fils  de  Gordios,  était  un  roi  de  Phrygie  célè- 
bre par  ses  richesses;  il  avait  reçu  de  Dionysos  la 
faculté  de  changer  en  or  tout  ce  qu'il  touchait.  C'était 
aussi  un  grand  amateur  de  musique  de  tlûte,  et  il 
n'avait  pas  craint  de  blâmer  le  jugement  du  Tmole 
qui  avait  déclaré  Apollon  vainqueur  de  Pan,  le  joueur 
de  syrinx.  Le  dieu,  très  susceptible  quand  il  s'agis- 
sait de  son  talent  musical,  le  punit  en  lui  donnant 
des  oreilles  d'àne''.  On  lui  attribuait  parfois  l'inven- 
tion de  la  tlûte  :  «  Ce  fut  le  roi  phrygien  qui,  le  pre- 
mier, entoura  d'un  roseau  le  souffle  aux  ailes  rapides 
et  composa  pour  les  flûtes  saintes  aux  doux  sons  un 
air  lydien  qui  put  rivaliser  par  ses  modulations  avec 
les  accents  de  la  muse  dorienne*.  »  Pline,  en  termes 
moins  élégants  et  plus  simples,  fait  d'Olympos  l'in- 
venteur de  la  flûte  traversiére'. 

En  même  temps  qu'à  l'auléte  phrygien,  Plutarque 
attribuait  l'introduction  en  Grèce  des  instruments  à 
cordes  aux  Dactyles  de  l'Ida'". 

C'étaient  des  génies  industrieux,  ordinairement  au 
nombre  de  trois,  originaires  de  Phrygie".  Ils  auraient 
découvert  les  rythmes  musicaux,  particulièrement  le 
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dactylique'-.  Alexandre  Polyhistor  leur  attribuait 
l'invention  des  kroumata^^ .  Que  faut-il  entendre  par 
là?  Primitivement  ce  mot  désigne  les  instruments  à 
cordes  frappées,  de  krouô  =z  frapper,  et  c'est  ainsi  que 
traduit  M.  Reinach.  Mais,  dès  le  y"  siècle,  on  donne 
aussi  ce  nom  aux  instruments  à  vent'*.  Or  il  est  très 
peu  vraisemblable  que  les  Grecs  aient  jamais  attri- 
bué à  des  Phrygiens  la  création  des  instruments  à 
cordes  frappées,  dont  l'origine  thrace  n'est  pas  dou- 
teuse. D'après  le  contexte,  il  paraît  s'agir  des  flûtes 
phrygiennes.  M.  Hœck  a  cependant  présenté  une 
hypothèse  très  séduisante  :  les  knmmala  seraient  les 
cymbales  et  les  castagnettes  dont  parlent  Isidore 
de  Séville,  Cassiodore  et  Martial'''. 

Telles  étaient  les  histoires  plus  ou  moins  mythi- 
ques qui  couraient  en  Grèce  sur  les  origines  de  î'au- 
létique  phrygienne.  Faut-il  y  voir  un  produit  de  la 
vive  imagination  des  Hellènes?  Nous  pensons  volon- 
tiers qu'ils  n'ont  connu  ces  légendes  que  par  l'inter- 
médiaire des  aulétes  phrygiens  qui  se  répandirent  en 
Grèce  dès  le  viii"  siècle  et  s'y  maintinrent  jusqu'à  la 
fin  de  l'hellénisme.  Déjà  à  l'époque  d'Alcman  et  d'Hip- 
ponax,  les  joueurs  de  flûte  que  l'on  entendait  en 
Grèce  portaient  des  noms  phrygiens  :  Kiùn,  Kôdalos, 
Babys,  Sambas,  Adôn,  Télos,  et  Athénée  constatait 
le  même  fait  de  son  temps".  Babys  avait  même  donné 
lieu  à  un  proverbe  bien  fâcheux  pour  sa  réputation  : 
u  II  joue  plus  mal  que  Babys!  »  disait-on  de  ceux  qui 
ignoraient  leur  métier. 

Les  aulèles  phrygiens  tenaient  dans  les  théâtres  la 
place  de  nos  orchestres.  On  les  groupait  autour  de 
l'autel  de  Dionysos,  sur  une  estrade  d'où  le  chef  des 
chœurs  les  dirigeait.  Il  y  avait  de  fréquentes  disputes 
entre  eux  et  les  choreutes;  ceux-ci,  invoquant  les 
vieux  usages,  leur  demandaient  de  régler  sur  leurs 
évolutions  leur  accompagnement;  mais  ils  protes- 
taient vivement  au  nom  de  l'Art,  affirmant  bien  haut 
la  supériorité  de  la  musique  sur  de  misérables  mou- 
vements rythmés.  Le  chef  des  chœurs,  perdant  la  tête, 
appelait  les  dieux  à  son  aide  :  «  0  Dionysos!  —  s'écrie 
l'un  d'eux,  —  frappe  le  Phrygien  qui  préside  aux  chants 
variés,  brûle  le  roseau  qui  détruit  la  salive,  cet  objet 
formé  par  une  tarière,  qui  bavarde  lourdement  à 
tort  et  à  travers  sans  suivre  l'air  ni  la  mesure'"!  » 

En  leur  double  qualité  de  barbares  et  d'esclaves, 
les  joueurs  de  flûte  étaient  très  méprisés,  et  asso- 
ciés aux  faiseurs  de  tours,  aux  inimes  et  aux  charla- 
tans ".  Aussi  Aristote  s'étonnait-il  de  les  voir  tenir 
si  vivement  à  leur  profession;  comme  pis  aller  sans 
doute  ou  par  habitude"'!  C'est  là,  au  contraire,  un 
des  rares  beaux  côtés  de  leur  vie  misérable  d'avoir 
conservé,  malgré  toutes  les  débauches,  toutes  les 
turpitudes  où  les  entraînait  le  caprice  des  riches 
Romains,  la  passion  pour  l'art  où  s'étaient  illustrés 
leurs  lointains  ancêtres  Hyagnis,  Marsyas  et  Olympos. 

Parmi  eux,  d'ailleurs  il  y  eut  de  grands  artistes, 
prônés  et  fêtés;  tel  fut  le  célèbre  Midas  d'Agrigente, 
dont  parle  le  scoliaste  de  Pindare^". 
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HÉBREUX 


Par  M.  le  Grand  Rabbin  Abraham  CAHEN, 

socs -DIRECTEUR    DE    l'ÉCOLE    RABBINIQDE 


Nous  n'avons  pour  ainsi  dire  pas  de  documents  sur 
la  civilisation  musicale  des  premiers  Hébreux,  et  son 
histoire  pourrait  se  borner  aux  ritations  des  rares 
versets  de  la  Bible  où  il  est  fait  allusion  à  des  chants,  à 
des  danses  ou  à  des  appareils  sonores.  Les  écrivains 
qui  ont  abordé  ce  sujet  n'ont  pu  que  joindre  à  la 
sèche  éniimération  des  références  bibliques  les  quel- 
ques déductions  que  tirait  leur  esprit  de  l'examen 
du  texte;  et  tout  leur  effort  n'aboutit  qu'à  des  supposi- 
tions assez  vagues.  Les  versets  qui  font  allusion,  d'une 
façon  quelconque,  aux  choses  de  la  musique,  n'ont  pas 
assez  de  précision  pour  permettre  à  la  méthode  déduc- 
tive  d'en  tirer  des  conclusions  bien  intéressantes. 

La  première  mention  d'instruments  de  musique 
apparaît  dès  le  premier  livre  du  Pentateuque'  :  «Son 
frère,  appelé  Jubal,  fut  le  père  de  ceux  qui  manient 
le  hinnor  et  Vougah.  » 

Le  mot  liinnor  a  été  souvent  traduit  par  le  mot 
harpe.  Fétis-  prétend  même  que  ce  mot  désigne  une 
harpe  d'origine  égyptienne,  à  neuf  cordes  obliques, 
portative,  de  forme  triangulaire,  que  l'on  pouvait 
appuyer  contre  la  poitrine  ou  sous  l'épaule.  Il  est 
probable  que,  sous  David,  le  mot  hinnor  désigne  en 
effet  un  instrument  à  ce  point  parfait;  mais  lorsque 
nous  le  trouvons  dans  la  GenOse,  nous  devons  nous 
contenter  de  le  considérer  comme  désignant  un  ins- 
trument à  cordes,  sur  la  forme  et  la  conformance 
duquel  nous  sommes  parfaitement  ignorants.  De 
môme  il  ne  faut  voir  dans  le  mot  otKjab,  iradu\t  sou- 
vent par  orgue,  que  la  désignation  d'un  instrument 
à  vent  quelconque,  aucune  indication  ne  nous  per- 
mettant de  préciser  davantage  son  caractère. 

Jubal  ayant  été,  selon  Moïse,  le  père  des  joueurs 
de  kinnor  et  d'onijah,  il  faudrait  en  conclure  que  la 
musique  aurait  existé  dès  avant  le  déluge  !  On  conçoit 
qu'il  soit  dil'licile  de  suivre  ici  une  méthode  de  véri- 
licatioii  bien  scientifique...  Passons  au  déluge,  comme 
dit  Dandin  à  l'Intimé. 

Il  est  infiniment  probable  qu'il  en  fut  des  premiers 
Hébreux  comme  de  la  plupart  des  autres  peuples.  L'oi- 
siveté des  bergers,  à  l'heure  de  la  pâture  de  leurs 
troupeaux,  les  amena  à  tailler  par  jeu  les  roseaux 
qui  croissaient  à  leurs  pieds.  Le  hasard  et  leur  indus- 
trie firent  le  reste.  En  soufflant  dans  un  des  chalu- 
meaux ainsi  obtenus,  ils  s'aperçurent  qu'ils  produi- 
saient un  son.  De  là  à  tâcher  de  perfectionner  ce  son, 
de  l'étudier,  de  le  conduire,  de  le  varier,  de  le  mo- 
duler, il  n'y  a  qu'un  pas  qui  dut  être  promptement 
franchi.  Do  même,  le  hasard  d'une  corde  tendue  sur 
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laquelle  se  posa  un  doigt  ignorant  dut  être  l'origine 
des  instruments  à  cordes...  Mais  il  n'y  a  rien  là  qui 
soit  particulier  au  peuple  hébreu,  et  l'on  peut  admet- 
tre sans  trop  de  présomption  qu'il  en  fut  ainsi  pour 
tous  les  peuples  de  l'univers. 

Ijuoi  qu'il  en  soit,  il  n'est  pas  douteux  que  la  musi- 
que ne  se  soit  développée  assez  rapidement  et  que 
des  chants  avec  accompagnement  d'instruments 
n'aient  fait  de  bonne  heure  leur  apparition  dans 
la  vie  familiale. 

"  Pourquoi  t'es-tu  enfui  furtivement  et  m'as-tu 
trompé  et  ne  m'as-lu  rien  dit?  Mais  je  t'aurais  recon- 
duit avec  allégresse,  avec  des  chants,  au  son  du  toph 
et  des  kinnor  '\  »  dit  Laban  en  reprochant  à  Jacob 
la  brusquerie  de  son  départ. 

Or,  les  hommes  vivanten  groupe,  la  vie  de  la  famille 
ne  pouvait  guère  être  bien  distincte  de  celle  de  la 
tribu,  la  vie  de  la  tribu  de  celle  de  la  nation,  et  la 
nation  tout  entière  étant  soumise  aux  lois  de  Dieu, 
il  ne  dut  guère  y  avoir,  à  l'origine,  de  distinction 
entre  les  chants  religieux  et  les  chants  profanes.  La 
musique  passa  naturellement  des  lèvres  des  pasteurs 
à  celles  des  prêtres,  alors  les  chefs  ou  les  aînés  delà 
famille,  et  ceux-ci  la  firent  servir  aux  commande- 
ments, aux  appels,  aux  prières,  aux  actions  de  grâces, 
aux  fêtes,  aux  triomphes,  etc.,  jusqu'au  moment  où 
l'installation  d'un  tabernacle  permanent  et  national 
lui  donna  définitivement  droit  de  cité  dans  les  céré- 
monies du  culte. 

La  première  allusion  que  fait  la  Bible  à  l'introduc- 
tion de  chants  dans  la  vie  publique,  se  trouve  dans 
VExode.  C'est  après  que  Moïse  et  les  Israélites  vien- 
nent de  franchir  la  mer  Rouge,  grâce  à  l'intervention 
divine  qui  a  fait  s'écarter  les  eaux  devant  eux. 

«  Alors  Moïse  et  les  enfants  d'Israël  chantèrent  ce 
cantique  au  Seigneur,  et  ils  dirent  :  Chantons  le  Sei- 
gneur, il  est  souverainement  grand'.  >) 

Il  s'agit  ici  de  ce  Cantique  de  la  mer  Rouge,  si 
célèbre. 

Cl  Myriani  la  prophétesse,  sœur  d'Aaron,  prit  un 
toph  dans  sa  main,  toutes  les  femmes  marchèrent 
après  elle  avec  des  toitpim  et  des  mchololh,  formant 
des  chœurs  de  musique,  et  Myriam  leur  fil  répéter  : 
Chantez  le  Seigneur  !  Il  est  souverainement  grand"".  » 

On  voit  qu'il  est  question  ici  d'hymnes  chantés  et 
de  chœurs.  Hien  ne  nous  permet  d'imaginer  ce  que 
pouvaient  être  le  caractère  et  le  degré  d'élévation  de 
ces  chœurs;  mais  si,  comme  tout  porte  à  le  croire, 
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le  chant  de  Myricani  était  improvisé,  le  fait  que  les 
femmes  répondaient  en  cliœur  à  ce  chant  dénote  une 
éducation  musicale  déjà  fort  avancée. 

Quant  aux  instruments  auxquels  ce  passage  fait 
allusion,  ce  sont  des  instruments  de  percussion,  tam- 
bours ou  tambourins,  qui  servaient  à  rythmer  le  chant 
el  la  danse. 

Ces  chants  —  il  ne  peut  y  avoir  de  doute  à  cet 
épard  —  étaient  des  chants  véritables,  c'est-à-dire 
une  combinaison  de  sons  produisant  une  mélodie. 
Jioïse  disliiiitue  nettement  les  voix  qui  chantent  des 
voix  qui  parlent  fort  ou  crient  : 

«  Or,  Josué,  entendant  la  clameur  jubilante  du 
peuple,  dit  à  Moïse  :  Des  cris  de  guerre  dans  le  camp  ! 
Moïse  répondit  :  Ce  n'est  point  le  cri  d'un  chant  de 
victoire,  ce  n'est  point  le  cri  annonçant  une  défaite, 
mais  c'est  un  chant  d'affliction  que  j'entends'.  » 

Un  peu  plus  tard,  la  Bible  fait  mention  des  haçoce- 
roth  '2,  trompettes  de  cuivre  ou  d'argent  destinées  à 
réunir  la  communauté  ou  h  donner  le  signal  d'un 
départ;  on  retrouve  aussi  les  mots  yobel  et  schofar, 
déjà  mentionnés  au  moment  de  la  promulgation  de  la 
loi  sur  le  Sinaï^.  Ce  dernier  est  un  instrument  à  vent 
fait  de  cornes  de  bélier,  qui  retentit  pour  célébrer  le 
premier  jour  du  Tischri  et  l'annonce  du  Jubilé.  Les  sons 
des  harnccruth  devaient  être  longs  et  prolongés,  ceux 
du  scliofar,  au  contraire,  saccadés  et  comme  brisés  : 
Il  L'Eternel  parla  à  Moïse  en  ces  termes  :  Tais-toi 
deux  trompettes  d'argent,  que  tu  façonneras  d'une 
seule  pièce  :  elles  te  serviront  à  convoquer  la  com- 
munauté et  à  faire  décamper  les  légions.  Quand  on 
en  sonnera,  toute  la  communauté  s'assemblera  près 
de  toi  à  l'entrée  de  la  tente  d'assignation.  Si  on  ne 
sonne  que  d'une  seule,  ce  sont  les  phylarques  qui 
viendront  te  trouver,  les  chefs  des  groupements  d'Is- 
raël. Quand  vous  sonnerez  une  fanfare  {Terouak),  les 
légions  qui  campent  à  l'Orient  se  mettront  en  mar- 
che. 'Vous  sonnerez  une  seconde  fanfare,  et  les  légions 
campées  au  midi  se  mettront  en  marche.  Une  fanfare 
sera  sonnée  pour  les  départs,  tandis  que  pour  convo- 
quer l'assemblée  vous  sonnerez,  mais  sans  fanfare. 
Ce  sont  les  fils  d'Aaron,  les  pontifes,  qui  sonneront 
de  ces  trompettes  ;  elle  vous  serviront,  comme  insti- 
tution perpétuelle,  dans  vos  générations.  Quand  vous 
marcherez  en  bataille,  dans  votre  pays,  contre  l'en- 
nemi qui  vous  attaque,  vous  sonnerez  des  trompettes 
avec  fanfare.  Vous  vous  recommanderez  ainsi  au  sou- 
venir de  l'Eternel  votre  Dieu,  et  vous  recevrez  assis- 
tance contre  vos  ennemis.  Et  au  jour  de  votre 
allégresse,  dans  vos  solennités  et  vos  néoménies,  vous 
sonnerez  des  trompettes  pour  accompagner  vos  holo- 
caustes et  vos  sacrifices  rémunératoires  ;  et  elles  vous 
serviront  de  mémorial  devant  votre  Dieu'...  » 

Pour  la  première  fois,  nous  nous  trouvons  en 
face  d'une  réglementation  un  peu  précise.  Non  seule- 
ment l'usage  des  instruments  de  musique  s'est  intro- 
duit dans  le  culte  et  dans  la  vie  de  la  nation,  mais 
l'emploi  en  est  minutieusement  réglé.  Et,  encore 
qu'il  s'agisse  ici  de  commandements  ayant  plutôt  un 
caractère  militaire,  nous  pouvons  en  déduire  que  ces 
instruments  ont  déjà  atteint  un  certain  degré  de  per- 
fection. 

Un  jour  de  l'année  a  été  spécialement  réservé  à  des 
manifestations  sonores  : 
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«  Au  septième  mois,  le  premier  jour  du  mois,  il  y 
aura  pour  vous  convocation  sainte  :  vous  ne  ferez 
aucune  œuvre  servile.  Ce  sera  pour  vous  le  jour  de 
la  Fanfare-'.  » 

Après  la  mort  de  Moïse,  nous  retrouverons  l'inter- 
vention musicale  à  la  prise  de  Jéricho.  Tandis  que  les 
troupes  défilent  autour  de  la  ville,  sept  prêtres,  pré- 
cédant l'arche,  portent  sept  cors  retentissants.  Les 
prêtres  doivent,  le  septième  jour,  faire  sept  fois  le 
tour  de  la  ville  et  sonner  du  cor''. 

Puis  l'Ecriture  garde  le  silence  sur  tout  ce  qui  peut 
se  rattacher,  de  pi'ès  ou  de  loin,  au  sujet  qui  nous  oc- 
cupe, et  il  nous  faut  arriver  au  temps  des  Juges  pour 
retrouver  des  traces  de  manifestation  musicale. 

Le  cinquième  chapitre  des  Juges  nous  parle  d'un 
cantique  chanté  par  Débora  et  Barac'',  mais  comme 
il  ne  nous  est  resté  de  ce  cantique  que  le  texte  des 
paroles,  nous  ne  pouvons  le  considérer  qu'au  point 
de  vue,  purement  littéraire,  de  la  poésie  qui  s'en 
dégage. 

«  Comme  Jephté  revenait  de  Miçpa  dans  sa  maison, 
sa  fille  vint  à  sa  rencontre,  dit  le  onzième  chapitre 
lies  Juges*,  avec  des  tambours  et  des  meholoth''.  « 

Le  vingt  et  unième  chapitre  fait  aussi  allusion  à 
des  ébats  chorégraphiques  : 

«  Lorsque  vous  verrez  les  filles  de  Silo  sortir  pour 
danser  avec  des  meholoth^"...  » 
La  danse  semble  donc  avoir  été  fort  en  honneur. 
L'usage  de  la  musique  dans  toutes  les  cérémonies 
publiques  se  généralise  avec  l'arrivée  des  Rois. 

Lorsque  Saiil  est  oint  par  Samuel,  celui-ci  lui  dit  : 
K  Tu  arriveras  après  à  la  colline  du  Seigneur,  où  il  y 
a  une  garnison  de  Philistins;  et,  en  arrivant  là,  dans 
la  ville,  tu  rencontreras  une  troupe  de  prophètes  des- 
cendant du  haut  lieu,  précédés  de  nehel^',  de  toph^^, 
de  halil^^,  et  de  kinnor'',  el  s'abandonnant  à  l'inspi- 
ration'".  » 

Samuel,  le  dernier  des  Ji/r;es,  avait  fondé  une  école 
de  prophètes  et  de  musiciens,  et  le  verset  que  nous 
venons  de  rapporter  semble  bien  indiquer  que  les 
prophètes  faisaient  jouer  de  la  musique  devant  eux 
avant  de  prendre  la  parole,  pour  aider  à  leur  impro- 
visation et  appeler  l'inspiration  divine. 

Lorsque  Jonathan  bat  le  poste  de  Philistins  situé 
à  Ghéba,  Saiil  le  fait  annoncer  dans  tout  le  pays  «  à 
sons  de  cor"*  ». 

Mais  avec  l'arrivée  de  David,  nous  voyons  la  musi- 
que s'élever  au  rang  d'un  art  très  vénéré  et  très  cul- 
livé.  Tout  enfant  et  n'ayant  encore  fait  que  garderies 
troupeaux  de  son  père  Isaï,  David  fut  amené  à  la  cour 
du  roi  Saiil,  «  qui  l'aima  fort  et  en  fit  son  écuyer  ». 
Grâce  à  son  talent  sur  la  harpe,  il  parvenait  seul  à 
dissiper  la  mélancolie  du  roi  :  «  Ainsi,  toutes  les  fois 
i|ue  l'esprit  venu  de  Dieu  s'emparait  de  Saiil,  David 
prenait  le  kinnor  et  en  jouait  avec  les  doigts;  et  Saiil 
en  était  soulagé,  et  le  mauvais  esprit  le  quittait".  » 

On  sait  que  Saiil,  jaloux  du  talent  de  David,  com- 
mença bientôt  à  le  persécuter.  Mais  c'est  en   vain 
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qu'il  tenta  de  sVinparor  ilt>  lui.  David,  qui  s'était  ré- 
fugié dans  l'Ecole  des  Prophètes,  désarmait  les  mes- 
sagers chargés  parle  roi  de  le  saisir,  par  la  grâce  de 
ses  chants. 

Lorsqu'il  fut  élu  roi  à  son  tour,  il  se  mit  à  donner 
une  importance  plus  grande  aux  services  du  culte 
et  voulut  que  la  musique  y  jouât  un  grand  rôle.  On 
peut  dire  que  les  Hébreux  trouvèrent  en  lui  leur  chan- 
tre. Les  Psaumes  de  David  sont  l'œuvre  d'un  très  grand 
poète. 

Lorsqu'il  fit  enlever  l'arche  sainte  de  la  maison 
d'Abinadab,  il  dansa  et  joua  lui-même  de  la  harpe. 

«  Cependant  David  et  toute    la   maison    d'Israël 


jouaient  devant  le  Seigneur  do  toutes  sortes  d'instru- 
ments do  bois  de  cyprès,  do  la  harpe,  de  la  lyre,  du 
taml)our,  des  sistres  et  des  timbales'.  » 

Après  qu'il  eut  mis  en  sûreté  l'arche  sainte,  il  son- 
gea à  construire  un  temple  à  Dieu  et  le  voulut  spleu- 
dide.  u  Poêle,  musicien,  inventeur  de  plusieurs  ins- 
truments de  musique,  dit  S.  Naumbourg,  il  donna 
naturellement  tous  ses  soins  au  service  musical  et  à 
l'organisation  du  chant  qu'il  se  proposait  d'introduii'o 
dans  le  sanctuaire  projeté.  «  Cette  organisation,  éta- 
blie par  David,  fut  respectée  et  conservée  par  ceux  qui 
vinrent  après  lui. 

Il  avait  organisé  une  école  de  quatre  mille  musi- 


Fia.  119.  — ■  Haçocera,  trompette. 


FiG.  120.  —  Haçocera,  trompette  ilroito  en  métal. 


Fia.  121.  —  Halil,  flûte. 


FiG.  122.  —  Halil  où  Nehila,  flûte  arabe. 


FiG.  123.  —  Halil  ou  Nehila,  fliile  arabe. 


FiG.  124.  —  Schophar,  trompette  en  corne 
en  usage  encore  aujourd'hui  dans  les 
synagogues,  le  jour  du  nouvel  an. 


FiG.  127.  —  Ougab, 
cornemuse  (Sampugno). 


FiG.  126.  —  Keren, 
trompette  en  corne  recourbée. 


FiG.  125.  —  Ougab, 
flûte  de  Pan. 


FiG.  128.  —  Halil  ou  Nehila, 
flûte  double. 


ciens,  tant  élèves  que  maîtres.  Parmi  les  maîtres,  dont 
le  nombre  atteignit  deux  cent  quatre-vingt-huit,  trois 
se  distinguèrent,  qui,  comme  David,  composèrent  des 
Psaumes,  et  qui  sont  .\ssaph,  HemanetJedouthoum.il 
y  avait  un  chef  suprême  des  musiciens  et  des  chan- 
teurs, Chananyah,  prince  des  Lévites,  qui  ne  dépen- 
dait que  du  roi. 

Pour  entrer  dans  les  chœurs  de  Lévites,  il  fallait 
être  âgé  de  vingt-cinq  ans  et  avoir  fait  un  noviciat 
dont  la  durée  devait  être  assez  longue.  En  face  du 
tabernacle  était  placée  une  sorte  de  gradin,  appelé 
Doitchan,  sur  lequel  ne  pouvaient  prendre  place  que 
les  choristes  dont  la  voix  avait  été  reconnue  absolu- 


1.  Il  Samuel,  VI,  5. 


ment  pure  et  agréable.  Faire  partie  du  Douchan  était 
considéré  comme  un  honneur  insigne.  «Le  service  du 
Douchan,  dit  encore  Naumbourg'-,  était  fait  dans  les 
circonstances  ordinaires  par  douze  chanteurs  et  douze 
instrumentistes,  dont  neuf  harpistes,  deux  citharèdes 
et  un  joueur  de  cymbales.  Les  voix  de  femmes  et  de 
jeunes  (illes  étaient  exclues  des  chœurs,  et,  d'après 
Josèphe,  loin  de  pouvoir  être  employées  au  service  du 
temple  comme  chanteuses,  les  femmes  étaient  relé- 
guées dans  une  enceinte  séparée  de  celle  des  hommes 
par  un  mur.  On  comprend  cette  mesure  quand  on  se 
reporte  à  cette  parole  du  Talmud  :  «  La  voix  des  fem- 
mes est  une  séduction...  »  Des  chanteuses  étaient  atta- 


S.  Naumbourg,  Chants  religieux  des  Israèliles,  Préface. 
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chées  à  la  cour  des  rois  el  emploj'ées  aux  réjouissances 
publiques,  aux  festins  et  aux  cérémonies  funèbres. 

«  Au  temple,  la  voix  des  femmes  était  remplacée 
par  celle  de  jeunes  lévites  qui  se  tenaient  en  bas  du 
Douchan,  de  sorte  que  leurs  têles  arrivaient  au  niveau 
des  pieds  de  leurs  collègues  plus  âgés.  Il  résulte  de 
la  Mischnah  qu'il  a  dû  exister  à  Jérusalem  une  maî- 
trise, où  le  chant  et  la  musique  étaient  enseignés  aux 
jeunes  lévites.  » 

Le  Talmud  nous  a  transmis  quelques  indications 
assez  précises  sur  le  rôle  exact  que  jouait  la  musique 
dans  certaines  cérémonies.  Ainsi,  pendant  les  sacri- 
fices, deux  prêtres,  se  tenant  près  de  la  table  où  l'on 
déposait  la  graisse  des  victimes,  auraient,  à  un  signal 
donné  par  un  étendard  appelé  soudai-,  sonné  de  la 
trompette,  d'abord  d'une  façon  lente,  qu'ils  précipi- 
taient ensuite,  et  ralentissaient  encore  avant  de  ter- 
miner. A  un  second  signe  du  soiultr,  qui  indiquait 
au  peuple  le  moment  de  se  prosterner,  le  chef  des 
musiciens  et  deux  Lévites  auraient  fait  retentir  les 
cymbales,  et  les  chanteurs  auraient  entonné  le  psaume 
jusqu'à  la  dernière  pause.  Puis  les  trompettes  auraient 
encore  sonné  et  le  chant  leur  aurait  répondu,  —  et 
ainsi  de  suite  jusqu'à  la  fin  du  psaume'. 

Mais  le  Talmud  est  postérieur  de  plusieurs  siècles 
à  la  Bible,  puisque  la  première  partie  [Mischna)  fut 
écrite  au  u»  siècle,  et  puisque  la  seconde  [Gii'emara] 
ne  fut  terminée  qu'au  v=  siècle.  On  peut  donc  ad- 
mettre que  la  tradition  eut  à  subir  diverses  modifi- 
cations entre  le  moment  où  David  fixa  le  rite  des 
cérémonies  et  le  moment  où  le  Talmud  le  consigna. 

Toutefois,  ce  qui  reste  hors  de  doute,  c'est  l'au- 
thenticité des  détails  donnés  sur  l'organisation  des 
chantres  par  le  livre  des  Chroniques^. 

(1  David  dit  aux  chefs  des  Lévites  de  mettre  en 
place  leurs  frères  les  chantres,  munis  d'instruments 
de  musique,  hiths,  harpes  et  cymbales,  pour  enton- 
ner des  cantiques,  en  donnant  toute  leur  voix  en  signe 
de  réjouissance. 

i<  En  conséquence,  les  Lévites  mirent  en  place  Hé- 
mân,  fils  de  Joël,  et,  parmi  ses  parents,  Assaph,  fils 
de  Béré  khiahou;  et  parmi  les  Merarites,  leurs  frères, 
Etân,  fils  de  Kouchayahou;  et  avec  eux,  au  second 
rang,  leurs  frères  Tekbariahou,  Bên,  Yaaziél,  Chemi- 
ramot,  Yehiël,  Ounni,  Eliab,  Benaïahou,  Maassêya- 
hou,  Mattitiahou,  Elifléhou,  Miknêyahou,  Obed-Edom 
et  Yeiêl,  portiers. 

«  Les  chantres  Hémân,  Assaph  et  Etàn  s'accompa- 
gnaient de  cymbales  de  cuivre  pour  élever  le  chant. 

(c  Tekhariahou,  Yaaziël,  Chemiramot,  Yehiël,  Ounni 
Elïab,  Maasèyahou  et  Benaïahou,  de  luths  à  la  ma- 
nière à'alamoth. 

«  Mattitiahou,  Elifléhou,  Miknêyahou,  Obed-Edom 
Yeïêl  et  Azaziahou,   de   harpes  à  huit  cordes  pour 
conduire  les  chœurs. 

«  Kenaniahou,  chef  des  Lévites,  pour  les  voix  éle- 
vées, commandait  l'attaque,  car  il  s'y  entendait. 

«  Bérékia  el  Elkana  étaient  portiers  pour  garder 
l'arche. 

<'  Les  prêtres  Chebaniaou,  Yochafat,  Nethanêl, 
Amassai,  Tekhariahou,  Benaïahou  et  Eliézer  son- 
naient de  la  trompette  devant  l'arche  de  Dieu.  Oled- 
Edom  et  Yehiya  étaient  portiers  pour  garder  l'arche. 

ce  Or,  David,  aussi  bien  que  tous  les  Lévites  qui 
portaient  l'arche,  et  les  chantres,  et  Choneniahou, 
qui  était  le  maître  de  la  musique  et  du  chœur  des 

1.  Ttii»m(f,  Tritil'- Tamid,  cliap.  17,3. 

2.  Chroniques,  XV,  16-24,  iT-îS. 


chantres,  étaient  revêtus  d'une  robe  de  fin  lin.  David 
avait  de  plus  un  ephod  de  lin. 

«  Tout  Israël  conduisait  donc  l'arche  de  l'alliance 
de  l'Éternel,  avec  de  grandes  acclamations,  aux  sons 
du  schophiir  et  des  cymbales,  et  faisait  entendre  des 
chants  avec  accompagnement  de  nchel  et  de  kinnor.  >> 

Les  détails  donnés  ici  nous  permettent  de  nous 
faire  une  idée  un  peu  moins  confuse  de  ce  que  pou- 
vait être  alors  une  cérémonie  religieuse,  et  du  rôle 
qu'y  jouait  la  musique.  On  voit,  au  reste,  que  ce  rôle 
était  important. 

Au  moment  où  l'arche  est  placée,  on  met  devant 
elle  les  Lévites  pour  chanter  les  louanges  de  Dieu. 

"  Jehiel  fut  chargé  de  toucher  le  psaltérion  et  la 
lyre,  et  Assaph  déjouer  des  cymbales. 

»  Mais  Banaïas  et  Jaziel,  qui  étaient  prêtres,  de- 
vaient sonner  continuellement  de  la  trompette  devant 
l'arche  de  l'alliance  du  Seigneur. 

«  Ce  fut  donc  en  ce  jour-là  que  David  donna  à 
Assaph  et  à  ses  frères  la  direction  des  chants  de 
grâce  destinés  à  Dieu'...  » 

"  David,  avec  les  principaux  officiers  de  l'armée, 
assigna  une  place  à  part,  dans  le  service  du  culte, 
aux  enfants  d'Assaph,  de  Hêman  et  de  Yedouthoun, 
qui  pratiquaient  l'art  de  la  harpe,  du  luth  et  des  cym- 
bales. Et  voici  le  dénombrement  des  exécutants  d'a- 
près la  nature  de  leur  emploi  : 

«  Des  enfants  d'Assaph,  c'était  Zaccour,  Joseph, 
Netania  et  Acharèla;  ces  flls  d'Assaph  étaient  dirigés 
par  Assaph  lui-même,  qui  officiait  sous  la  direction 
du  roi. 

«  Pour  Yedouthoun,  les  fils  de  Yedouthoun  :  Gheda- 
liahou,  Ceri,  Isaïe,  Hachabiahou,  Mattitiahou  et  Chi-        | 
méi,  au  nombre  de  six,  sous  la  direction  de  leur  père 
Y'edouthoun,  qui  était  chargé  de  louer  et  de  célébrer        i 
l'Eternel  au  son  de  la  harpe.  | 

«  Pour  Hêman,  les  fils  de  Hêman  :  Boukkiyahou,  j 
etc.,  chargés,  dans  le  service  divin,  d'élever  le  son 
de  la  corne.  Dieu  avait  donné  à  Hêman  quatorze  fils 
et  trois  filles.  Tous  avaient  mission  de  participer, 
sous  la  direction  de  leur  père,  aux  cantiques  du  tem- 
ple de  l'Eternel,  en  accompagnant  de  cymbales,  de 
luths  et  de  harpes  le  service  de  la  maison  de  Dieu, 
suivant  les  instructions  du  roi  à  Assaph,  Yedouthoun 
et  Héman.  Ils  s'élevaient  au  nombre  de  deux  cent 
quatre-vingt-huit,  en  comptant  avec  eux  leurs  frères 
exercés  aux  cantiques  du  Seigneur,  tous  ceux  qui 
étaient  passés  maîtres*.  » 

Or  chacun  des  vingt-quatre  instrumentistes  était 
soutenu  par  onze  chanteurs. 

Nous  avons  rapporté  ces  citations  un  peu  longues, 
afin  de  montrer  qu'il  s'agissait  bien  d'une  organisa- 
lion  complète  et  régulière,  nettement  ordonnée  el 
soumise  à  des  lois. 

David  ne  fut  pas  seulement  un  grand  organisateur, 
il  fut  encore  un  grand  musicien  et  un  grand  artiste. 
C'est  lui  qui  composa  de  nombreux  Psaumes,  qui  repré- 
sentent encore  aujourd'hui  la  poésie  religieuse  dans 
les  synagogues,  el  dont  l'élévation  de  sentiment  el 
de  pensée  atteint  au  sublime.  Les  Psaumes  de  David 
sont  évidemment  un  des  monuments  littéraires  les 
plus  considérables  de  l'histoire. 

Quelques-uns  de  ces  Psaumes  sont  accompagnés 
d'inscriptions  qui  paraissent  être  des  indications  don- 
nées au  chanteur.  Elles  sont  généralement  placées  en 
tête  des  cantiques  et  semblent  bien  vouloir  préciser 
les  tons,  ou  rappeler  un  air  déjà  connu  sur  lequel  le 

3.  /  Chroniques.   X\'I,  5-7. 

4.  1  Chroniques,  XXV,  1-7. 
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FiG.  129.  —  Psaltérion. 


Fis.  130-131.  —  Nebel,  lyre. 


Fir,.  132.  —  Nebt'I-Assor, 
inslrumenl  Ji  10  cordes. 


FiG.  133.  —  Kinnor,  instrumeul 
triangulaire  à  24  cordes. 


FiG.  135.  —  Kinnor 
(esiicce  de  guilare). 


FiG.  134.  —  Nebel,  inslrument  phénicien  (face  et  prolil). 


FiG.  135. 
Kinnor,  harpe. 


FiG.  137.  —  Trigonum, 
Ivre. 


FiQ.  138.  —  Nebel,  lulh.  Fig.  139.  —  Nebel,  lyre  orientale. 


FiG.  l  m.  —  Nebel,  lulh  (face  et  profil). 
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canlique  doil  être  chanté.  Par  exemple  :  "nuTl  ri7N' 
«  sur  la  biche  de  l'aurore  »,  pV  niD  "^i'  «  la  jeunesse 
de  l'enfant  il.  On  trouve  des  indications  de  même  na- 
ture sur  les  poésies  rituéliques  du  moyen  âge  :  par 
exemple  le  mot  :  \~h  »  sur  le  Gant  »,  suivi  du  pre- 
mier vers  d'une  chanson  ou  d'un  chant  populaire 
connu'. 

C'est  également  pendant  le  règne  de  David  que  nous 
voyons  apparaître  des  noms  d'instruments  encore 
inconnus  :  tseltselim  (cymbales),  menaneim  (sistre), 
halil  (flûte),  etc.  La  plupart  sont  des  variétés  d'ins- 
truments précédemment  mentionnés,  mais  qui  se 
distinguent  par  une  forme  nouvelle  ou  une  disposi- 
tion dilTérenle  des  cordes  ou  des  trous,  selon  qu'il  s'a- 
git d'instruments  à  cordes  ou  à  vent.  Ces  perfection- 
nements furent  d'ailleurs  empruntés,  au  moins  en 
partie,  aux  peuples  de  l'Orient,  Chaldéens,  Egyptiens, 
etc.  Les  dessins  qu'on  a  trouvés  sur  les  monuments 
de  ces  peuples  font  très  bien  comprendre  que  le  liin- 
nor  el  le  ncbel,  dont  il  est  parlé  dans  les  Psaumes, 
soient  désignés  sous  des  noms  multi|)les.  La  virtuosité 
de  David  sur  ces  deux  instruments  et  sans  doute 
aussi  les  modifications  qu'il  apporta  à  leur  facture 
leur  firent  donner  le  nom  d'instruments  de  David. 

David  avait  laissé  à  son  fils  le  plan  de  ce  temple 
de  Jérusalem  qui  fut  un  des  plus  beaux  monuments 
de  l'antiquité.  Salomon  l'exécuta  et  le  termina  la 
onzième  année  de  son  règne  ^.  Le  luxe  des  services  y 
devint  inouï.  Le  nombre  des  musiciens  et  des  chan- 
teurs fut  multiplié,  et  on  donna  au  culte  une  splendeur 
toute  orientale. 

Lorsque  l'arche  fut  transportée  dans  le  Temple, 
«  tant  les  Lévites  que  les  chantres,  c'est-à-dire  ceux 
qui  étaient  sous  Assaph,  sous  Hêmàn,  sous  Yedou- 
thoun,  avec  leurs  enfants  et  leurs  parents,  revêtus  de 
lin,  faisaient  retentir  leurs  cymbales,  leurs  psallérions 
et  leurs  guitares,  et  étaient  à.  l'orient  de  l'autel  avec 
cent  vingt  prêtres  qui  sonnaient  de  la  trompette. 

«  Tous  chantaient  donc  à  l'unisson  avec  des  trom- 
pettes, des  voix,  des  cymbales,  des  orgues  et  diverses 
autres  sortes  d'instruments  de  musique'...  » 

La  renommée  du  temple  de  Salomon  se  répandit 
bientôt.  La  reine  de  Saba  voulut  voir  un  roi  si  puis- 
sant et  dont  le  luxe  était  proverbial.  Elle  se  rendit  à 
Jérusalem  avec  des  navires  chargés  de  cadeaux,  parmi 
lesquels  se  trouvait,  avec  des  parfums  et  des  pierres 
précieuses,  une  espèce  de  bois  très  rare. 

«  Et  le  roi  fit  faire  de  ces  bois  les  degrés  de  la  mai- 
son du  Seigneur  et  ceux  de  la  maison  du  roi,  les 
harpes  et  les  lyres  pour  les  musiciens '•.  » 

Salomon  mort,  ses  successeurs  ne  surent  pas  con- 
server sa  munificence,  et  la  splendeur  du  culle  fut 
beaucoup  amoindrie.  La  musique  dut  souffrir  de  cet 
état  de  choses.  Enfin  vient  Ezéchias,  qui  fait  rouvrir 
le  temple  et  rétablit  le  culte. 

«  Il  posta  les  Lévites  dans  la  maison  du  Seigneur, 
avec  les  cymbales,  les  harpes  et  les  guilares,  selon 
l'ordonnance  de  David  et  de  Gad,  voyant  du  roi... 

(t  Les  Lévites  se  tenaient  dans  le  temple,  avec  les 
instruments  de  David,  et  les  prêtres  avaient  des 
trompettes. 

«  Aussitôt  Ezéchias  commanda  qu'on  offrit  les  holo- 
caustes sur  l'autel;  et,  en  même  temps  que  les  holo- 


caustes, commencèrent  le  cantiqne  à  l'Elernel  et  les 
trompettes,  avec  accompagnement  des  instruments 
de  David,  roi  d'Israël».  » 

Mais  celle  époque  troublée  ne  pouvaitètre  favorable 
au  développement  des  arts.  On  négligea  la  musique. 
Du  moins  ne  la  fit-on  plus  servir  qu'à  des  réjouis- 
sances privées,  de  sorte  qu'elle  fut  bientôt  considérée 
comme  un  luxe  de  sybarites. 

«  Je  me  suis  amassé  de  l'or  et  de  l'argent,  ditl'Ec- 
clésiaste,  et  les  richesses  des  rois  et  des  provinces; 
j'ai  eu  des  chanteurs  et  des  chanteuses,  et  tout  ce  qui 
fait  les  délices  des  enfants  des  hommes"...  » 

On  voit  qu'ici  les  chanteurs  ne  sont  considérés  que 
comme  des  instruments  de  plaisir,  propres  à  amollir 
le  cœur  bien  plus  qu'à  l'élever.  Isaïe  dira  de  même, 
en  prédisant  aux  Israélites  les  maux  dont  Dieu  punira 
leur  ingratitude  : 

«  Le  luth  et  la  harpe,  les  flûtes  et  les  tambourins 
sont  mêlés  aux  vins  dans  leurs  festins;  et  ils  ne  font 
pas  attention  à  l'Eternel ■"...  » 

Le  son  des  instruments  n'élait  donc  plus  que  l'ac- 
compagnement des  festins  et  des  buveries. 

Mais  le  royaume  d'Israël  est  envahi,  et  les  armées 
de  Salmanassar  emmènent  les  dix  tribus  en  capti- 
vité. Deux  cents  ans  plus  tard,  la  Judée  subit  le  même 
sort,  et  Jérusalem  est  prise  par  Nabuchodonosor,  qui 
détruit  le  temple  de  Salomon.  Aux  chants  de  triom- 
phe et  aux  cantiques  d'action  de  grâces,  aux  psaiimea 
de  David  des  Assaph,  des  Bené  Korah,  ont  succédé 
les  lamentations. 

<c  Les  vieillards  ont  cessé  de  paraître  à  la  porte, 
s'écrie  Jéréniie,  les  jeunes  gens  d'entonner  leurs  chan- 
sons. Toute  joie  est  bannie  de  notre  cœur;  nos  danses 
joyeuses  sont  changées  en  deuil*.  » 

Si  l'on  chante  encore,  ce  ne  sont  plus  que  des 
chants  profanes,  qui  ne  peuvent  plaire  à  Dieu. 

«  Faites-moi  grâce  du  bruit  de  vos  cantiques  ;  que 
je  n'entende  plus  les  chants  de  vos  luths''.  » 

Des  malheurs  sont  annoncés  aux  riches  et  aux 
grands  de  Sion  et  de  Saraarie  : 

«  ...  Eux  qui  sont  couchés  sur  des  lits  d'ivoire,  éten- 
dus sur  leurs  divans,  nourris  d'agneaux  choisis  dans  le 
troupeau...  fredonnant  au  son  du  luth,  inventant  à  leur 
usage,  comme  David,  des  instruments  de  musique'".  » 
La  musique  entraînante  du  kinnor  et  du  iwbcl  fait 
place  au  genre  funèbre,  à  la  cantilène  triste  et  plain- 
tive, et  le  halil  (flûte)  devient  l'accompagnement  indis- 
pensable des  cérémonies  et  des  réunions  où  d'ail- 
leurs toute  joie  a  disparu  pour  faire  place  à  une 
morne  tristesse  qui  s'épanche  en  plaintes  lamenta- 
bles, le  souvenir  de  Jérusalem  désolée  étant  présent 
à  tous  les  esprits. 

Au  retour  de  la  captivité  de  Babylone,.  les  Juifs" 
rapportèrent  de  nouveaux  instruments,  et  à  ceux  de 
la  première  période  hébraïque,  tels  que  le  kinnor 
et  le  neht'l,  il  faut  dès  lors  ajouter  les  maschroquita. 
kathros,  sahecha,  psauterin,  soumponia  et  autres,  dont 
les  Babyloniens  faisaient  un  usage  fréquent.  Naturel- 
lement, la  musique  se  ressent  de  ces  importations. 
On  tient  compte  des  lois  musicales  qu'on  a  rappor- 


1.  Voir  les  livres  de  prières,  manuscrits  ou  imprimés,  dos  rites  por- 
tugais, algérien,  oriental  et  comladin. 

2.  mois,  VI,  38. 

3.  II  Chroniques,  V,  li,  13. 

4.  //  Chroniques,  IX,  11. 


5.  11  Chroniques.  XXIX,  25-27. 

6.  Ecdésiaste,  II,  8. 

7.  Isaie,  V,  12. 

8.  Lajnentations  de  Jèrémie,  \ ,  14-15. 

9.  Amos,  V,  23. 
lu.  Amos,  VI,  4-5. 

II.  Jusqu'au  momcnl  de  la  destruction  du  premier  temple,  les  des- 
cendants d'Abraham,  disaac  et  de  Jacob  portent  indifféremment  le  nom 
d'Hébreux  ou  d'enfants  d'israi'l.  Au  retour  de  la  captivité,  ce  ne  sont 
plus  que  des  Judéens  ou  des  JuiTs. 
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tées  de  Babyloue.  Les  iiislriiuienlisles  elles  clianteurs 
occupent  une  place  importante  dans  les  cérémonies 
du  culte  nouvellement  restauré  à  Jérusalem  par  Ezra 
d'abord,  par  Néhémie  ensuite.  11  faut -en  conclure 
qu'en  Habylonie,  dans  l'exil,  les  prêtres  {cohanims] 
n'avaient  pas  abandonné  l'espoir  d'un  retour  à  Jéru- 
salem, et  qu'un  grand  nombre  d'entre  eux  avait  con- 
tinué à  chanter  et  à  jouer  des  instruments,  de  façon 
à  pouvoir  reprendre  le  service  avec  éclat  et  suivant 
les  traditions  anciennes  quand  le  culte  du  Temple 
serait  rétabli. 

Plus  tard,  Néhémie  fit  rebâtir  les  murs  de  Jérusa- 
lem. La  cérémonie  de  la  dédicace  des  murs,  qui  est 


décrite  tout  entière  dans  Nl'Iu'iiuû,  nous  monti'c  que 
l'importance  donnée  à  la  musique  dans  ces  sortes  de 
cérémonies  n'avait  pas  diminué. 

c<  Et  lors  de  rinauf;uration  du  mur  de  Jérusalem, 
on  rechercha  les  Lévites  dans  tous  les  lieux  où  ils 
demeuraient,  pour  les  faire  venir  à  Jérusalem,  afln 
de  célébrer  cette  inauguration  avec  joie  et  actions  de 
grâces,  en  chantant  des  canticiucs  et  en  jouant  des 
cymbales,  des  lyres  et  des  harpes. 

(c  Les  membres  des  chœurs  de  chanteurs  s'assem- 
blèrent donc...  parce  que  les  chanteurs  s'étaient  bâti 
des  villages  tout  autour  de  Jérusalem... 

«  Quant  aux  chefs  deJuda,  je  les  lis  monter  sur  la 


FiG.  141. 
Mananaim,  sistre. 


FiG.  m.  —  Manauaira, 
sistre. 


FiG.  143.  —  Cilcelé 
Terouah,  cymbales. 


Fio.  144. 
Topli,  tambourin. 


FiG.  146. 
Toph,  tambourin. 


FiG.  147. 
Toph,  tambourin. 


FiG.  145.  —  Schelischim, 
triangle. 


FiG.  148.  —  Cilcelé. 
Schéma.  Castagnettes. 


muraille,  et  j'établis  deux  grands  chœurs  avec  des 
cortèges  dont  l'un  se  dirigea  à  droite  sur  la  muraille 
vers  la  porte  des  Ordures... 

«  Et  des  prêtres  suivaient  avec  leurs  trompettes; 
Zacharie,  lils  de  Jonathan...  et  ses  frères,  munis  des 
instruments  de  David,  homme  de  Dieu;  et  Ezra  le 
scribe  était  à  leur  tète. 

«  Us  arrivèrent  à  la  porte  de  la  Source  et  gravirent 
droit  devant  eux,  par  les  degrés  de  la  ville  de  David, 
la  montée  du  mur  s'élevant  au-dessus  du  palais  du 
roi  et  jusqu'à  la  porte  de  l'Eau,  à  l'est. 

<(  Le  second  chœur,  qui  se  dirigeait  à  l'opposite  et 
que  je  suivais  avec  la  moitié  du  peuple,  s'avança  sur 
le  mur  au-dessus  de  la  porte  des  Fours,  et  jusqu'au 
rempart  Large;  puis  au-dessus  de  la  porte  d'Ephraïm, 
de  la  porte  Vieille,  de  la  porte  des  Poissons,  de  la 
tour  de  Hanabel,  de  la  tour  des  Cent,  jusqu'à  la 


porte  des  Brebis;  on  s'arrêta  à  la  porle  de  la  Prison. 

«  Les  deux  chœurs  prirent  place  près  de  la  maison 
de  Dieu...  ainsi  que  les  prêtres,  munis  de  trompet- 
tes... Les  chanteurs  se  firent  entendre,  ayant  Israbia 
pour  chef.  » 

On  voit,  d'après  ce  passage,  que  les  chanteurs 
avaient  été  formés  par  Néhémie  en  deux  grands 
chœurs  qui,  après  avoir  fait  en  sens  inverse  le  tour 
des  murs  de  la  ville,  s'arrêtèrent  vis-i-vis  l'un  de 
l'autre  pour  chanter  alternativement  des  hymnes  de 
louanges  à  Dieu.  Ces  chants  de  chœurs  se  répondant 
l'un  l'autre  semblent  être  la  caractéristique  du  service 
du  Temple.  Niebuhr  appelle  l'attention  sur  ce  fait 
qu'en  Orient  il  est  habituel  de  voir  un  chanteur  chan- 
ter sur  une  strophe  qui  est  répétée  trois,  quatre  ou  cinq 


1.  Néhémias,  XU,  27-41. 


74 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


tons  plus  bas  par  les  autres  chanteurs.  Sans  doute  en 
était-il  (le  même  chez  les  Israélites.  Le  chant  d'un 
seul  était  repris  par  les  chœurs.  Des  cymbales  ryth- 
maient la  mesure. 

Le  culte  fut  rétabli,  ainsi  que  nous  l'apprennent  les 
livres  d'Ezra  et  de  Néhémie.  Mais  avec  les  instru- 
ments nouveaux  qu'ils  avaient  appris  à  fabriquer, 
avec  les  lois  nouvelles  dont  ils  s'étaient  pénétrés  pen- 
dant leur  exil,  les  prêtres  avaient  apporté  les  éléments 
de  modifications  importantes  dans  l'ordre  des  rites 
et  dans  l'organisation  de  la  musique  du  culte.  Car, 
malgré  tout  ce  qu'on  a  dit  de  l'attachement  des  Juifs 
à  la  tradition,  à  la  lettre  judaïque,  aux  textes  et  aux 
mœurs  anciens,  il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  des 
transformations  se  produisirent,  le  plus  souvent  par 
suite  d'infiltrations  lentes,  mais  quelquefois  aussi 
grâce  à  une  révolution  subite,  due  aux  exigences  du 
temps  et  des  circonstances.  C'est  ce  qui  se  produisit 
lorsque  les  Juifs  exilés  retournèrent  dans  le  pays  de 
Canaan. 

Sur  toute  la  période  qui  va  du  v"  siècle  avant  l'ère 
chrétienne  jusqu'au  milieu  du  i"  siècle  après  Jésus- 
Christ,  le  Talmud,  dont  la  première  partie  (Mhchna) 
fut  close  vers  la  fin  du  h»  siècle  (185-190),  nous  four- 
nit des  renseignements  nombreux.  Mais  il  est  diffi- 
cile d'en  faire  le  départ  et  de  déterminer  avec  préci- 
sion les  dates  des  progrès  réalisés  dans  l'exercice  de 
la  musique,  religieuse  ou  profane,  sans  entrer  dans  la 
discussion  des  textes  et  sans  se  livrer  à  une  casuis- 
tique qui  serait  déplacée  ici.  La  deuxième  partie  du 
vaste  ouvrage  qu'est  le  Talmud  ne  fut  arrêtée  et  ter- 
minée qu'au  V  siècle.  Elle  signale,  à  propos  de  l'em- 
ploi de  la  musique  dans  le  temple  de  Jérusalem 
{détruit  l'an  70  de  l'ère  chrétienne),  des  noms  d'instru- 
ments, d'artistes,  de  chanteurs,  d'instrumentistes  de 
toutes  sortes  dont  la  réputation  avait  survécu,  après 
plusieurs  siècles  écoulés.  Mais  les  indications  concer- 
nant le  système  musical,  le  jeu  des  solistes  ou  l'ac- 
cord des  parties,  sont  souvent  contradictoires.  Il  est 
difficile  de  démêler  la  vraie  tradition. 

Aussi  renvoyons-nous  le  lecteur  à  l'article  qui  sera 


consacré  à  la  musique  rituélique  et  religieuse  Israé- 
lite. 

Nous  nous  contenterons  de  donner  ici,  comme 
appendice  â  ce  chapitre  sur  l'histoire  de  la  musique 
chez  les  Hébreux,  la  nomenclature  des  noms  d'instru- 
ments et  de  tous  les  termes  musicaux  que  l'on  ren- 
contre dans  les  textes  de  la  Bible.  Nous  y  ajouterons 
les  détails  que  nous  possédons  touchant  leur  forme, 
leur  disposition  et  leur  valeur,  autant  du  moins  que 
nous  le  permet  la  science  moderne,  qui  a  pu  les  iden- 
tifier en  étudiant  leurs  élymologies. 

Ce  que  nous  voulions  surtout  montrer  dans  cette 
étude,  c'est  l'importance  du  rôle  que  joua  la  musique 
dans  l'histoire  des  Hébreux,  d'après  les  mentions  que 
nous  en  fait  la  Bible,  le  seul  document  que  nous  pos- 
sédions sur  cette  civilisation  reculée.  Ce  rôle,  on  l'a 
vu,  est  considérable,  et,  bien  que  nous  soyons  fort 
ignorants  de  ce  qu'étaient  ces  chants  des  Hébreux, 
nous  ne  pouvons  douter  qu'ils  n'aient  eu  une  valeur 
artistique  considérable,  en  rapport  avec  l'élévation 
et  la  pureté  de  la  foi.  Le  psaume  CL  ne  permet  aucune 
incertitude  à  cet  égard.  Il  est  évident  qu'un  peuple 
auquel  on  donne  les  commandements  qu'on  va  lire, 
devait  être  musicien,  de  la  même  façon  qu'il  était 
religieux  : 

«  Louez  Dieu  dans  son  sanctuaire;  louez-le  sous  le 
firmament,  siège  de  ses  jours. 

«  Louez-le  pour  sa  puissance;  louez-le  pour  son 
immense  grandeur. 

«  Louez-le  au  son  du  schofar;  louez-le  avec  le  luth 
et  avec  la  harpe. 

«  Louez-le  avec  le  tambourin  et  avec  les  instru- 
ments de  danse;  louez-le  avec  les  instruments  à  cor- 
des et  avec  la  tlûte. 

«  Louez-le  avec  ses  cymbales  sonores;  louez-le  avec 
des  cymbales  claires  et  résonnantes. 

«  Que  tout  ce  qui  vit  et  qui  respire  loue  le  Seigneur. 
Alléluia'.  » 


i.  Ce  psaume,  qui  est  devenu,  dans  le  cuUe  caUiolique,  le  Laurinte 
Dominum,  a  été  illuslré  par  Dclla  RobUa  dans  les  bas-relk-fs  qui  ornent 
la  tribune  des  orgues,  à  Florence. 

Grand  rabbin  ABRAHAM  GAHEN,   1910. 


TABLEAU  DES  TERMES   HÉBREUX  AYANT  RAPPORT  A   LA   MUSIQUE 
employés  dans  la  Bible  coiiime  noms  ou  comme  verbes. 


Dans  l'ordre  du  Pentateuque  ou  Cinq  livres  de  Moïse 
nous  trouvons  la  mention  des  instruments  suivants  : 

1.  Kinnor  lUD  (Genèse,  IV,  19-21).  Nom  qui,  à  l'en- 
droit indiqué,  doit  comprendre  l'ensemble  des  instru- 
ments àcordes,  que  l'auteur  a  dénommé  ainsi  à  cause 
de  la  grande  popularité  de  ce  nom  particulier.  Le 
Kinnor,  à  son  point  de  départ,  désignait  seulement 
la  Harpe,  et,  d'après  tous  les  commentaires  bibliques, 
la  Harpe  à  dix  cordes  (V.  Josèphe,yl)if.,  VII,  xii,  3). 
D'après  saint  Jérôme,  la  forme  en  aurait  été  celle  du 
delta  grec,  et  il  avait  24  cordes.  Dans  le  livre  des  Chro- 
niques (I,  XV,  21)  il  y  aurait  le  Kinnor  à  huit  cordes,  et 
on  suppose  que  la  forme  en  était  celle  de  la  guitare. 
On  le  touchait  au  moyen  du  plectrum  (V.  Josèphe, 
Ant.,  VII,  XII,  3)  ou  avec  la  main  (Samuel,!,  xvi,  xxiii, 
xviii,  X,  etc.). 


2.  Ougab  2y,i>  (Genèse,  IV,  19-21).  Dans  ce  pas- 
sage, où  il  est  question  de  la  musique  à  l'époque 
antédiluvienne,  ce  mot  semble  nous  représenter  les 
instruments  à  vent  sans  aucune  distinction  ni  déter- 
mination; et  dans  les  autres  passages  où  il  est  men- 
tionné, on  lui  donne  généralement  le  sens  de  flûte. 
On  va  même  jusqu'à  l'assimiler  à  la  flûte  de  Pan  de 
sept  tuyaux  de  ditférentes  longueurs  partant  d'un 
bout  à  égale  hauteur  et  finissant  en  dégradation. 

3.  Toph  ^in  {Genèse,  XXXI,  27)  est  un  instrument 
à  percusfiion  d'après  l'étymologie  du  mot  et  doit  être 
traduit  par  tambourin  ou  tympanon.  Dans  le  passage 
indiqué,  il  est  accompagné  du  terme  Kinnor. 

4.  Meholoth  niVinD  (Genèse,  XXXI,  27),  singulier 
mahol  7inn.  Ce  terme  est  mentionné  dans  l'Exode, 
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XV,  20,  et  suit  Itî  mot  Toupim.  [iliiricl  de  Toph  In»  3). 
Presque  partout  où  ce  terme  est  employé  il  peut  avoir 
le  double  sens  de  :  1°  danse,  '2°  instrument  accom- 
pagnant la  danse  (V.  Exode,  XXXll,  10).  Le  nom  de 
Malnila  n'7nD,  qui,  d'après  beaucoup  de  savants,  n'est 
autre  ([ue  le  mot  makol  7inD  avec  la  forme  féminine, 
serait  une  variété  de  cet  insirunieiit.  Gomme  ce  nom 
se  ti'ouve  généralement  en  corapamiie  île  l'instrument 
noninu'  Topli,  on  a  jugé  qu'il  devait  être  du  même 
genre  \iiistruniciil  à  percussion]  et  de  même  forme 
pour  la  cadence  de  la  danse;  on  a  dit  aussi  que  Mahol 
représentait  le  Sistre,  et  Mahaia  était  le  même  avec 
un  manche  ou  poignée. 

5.  Schophar  "!S1C?  et  Kcreri  ]"lp,  mentionnés  dans 
lascèncdu  Sinaï  [Exode,  W\,  13  et  161,  instruments  à 
vent  faits  Je  corne  creuse,  sont  des  trompettes  recour- 
bées. Tous  deux  sont  souvent  accompagnés  du  mot 
Yobel,  qui,  d'après  leTalmud,  serait  le  nom  ancien  et 
chaldéen  du  bélier.  D'autres  attribuent  l'origine  du 
nom  de  Yobel  à  la  fête  jubilaire  ou  cinquantenaire 
de  la  liberté  et  du  retour  de  la  terre  aux  anciens  pro- 
priétaires, qui  était  proclamée  au  son  du  Scliophar 
(V.  Lrvi.  XXXV,  10  et  pnss.).  Le  Scliophar  n'était  uti- 
lisé ni  dans  l'orchestration  ni  dans  l'accompagnement 
du  chant,  mais  seulement  en  sonneries  isolées,  soit 
à  la  guerre  (V.  Josuc,  V,  4  et  passim),  soit  dans  le  ser- 
vice religieux  tel  qu'il  est  encore  ulilisé  aujourd'hui 
dans  la  sj-nagogue  lors  de  la  fête  du  nouvel  an.  Le 
Keren  était  plus  courbé  que  le  Scfwpliar. 

6.  Ha'ucera  on  Hn;"ocere//i  mS'ÎJn,  trompette  faite 
de  métal  qui  servait  de  signal  pour  les  cérémonies  du 
culte  ou  les  mouvements  des  troupes  et  les  marches 
de  l'armée.  Elle  n'était  pas  utilisée  dans  les  chœurs 
et  dans  l'ensemble  de  la  musique,  et  l'objection  tirée 
du  verset  [Il  Cliron.,  V,  12),  où  il  est  question  de  120 
trompettes  faisant  partie  des  chœurs  utilisés  dans  le 
templa,  peut  s'expliquer  par  l'application  de  ces  son- 
neries pour  cette  cérémonie. 

Après  ces  noms  mentionnés  dans  le  Pentateuque, 
en  suivant  l'ordre  des  livres  bibliques  nous  trouvons, 
en  fait  d'instruments  de  musique,  les  mentions  sui- 
vantes : 

7.  Xchel  '?33  (Ps.  XXXIl).  La  racine  hébraïque  de  ce 
mot  s'applique  à  une  outre  que  l'on  remplit  de  vin 
ou  de  miel.  De  là  certains  savants  ont  établi  qu'il  res- 
semblait au  luth,  et  qu'il  y  avait  un  liilh  733  de  dix 
cordes  TIUÏ  "''7^  (Ps.  XCV,  4i. 

8.  rialil  '71711  apparaît  pour  la  première  fois  dans 
l'histoire  de  Saùl  (I  Samuel,  X,  ol,  alors  que  le  pro- 
phète lui  annonce  sa  future  royauté  et  sa  transfor- 
mation en  un  être  inspiré,  lors  d'une  rencontre  pro- 
chaine avec  la  troupe  de  l'école  des  prophètes  et  des 
musiciens  jouant  du  nebel,  du  toph  et  du  halil.  Flûte 
faite  de  roseau,  de  bois,  ou  de  corne,  qui  avait  diffé- 
rentes longueurs  et  formes,  simples  ou  doubles.  On 
s'en  servait  dans  les  orchestres  pour  l'accompagne- 
ment de  chants  de  joie  ou  de  tristesse,  selon  les  mo- 
dulations données  aux  sons  par  les  trous,  ce  à  quoi 
fait  allusion  le  prophète  Ezéchiel,  XXVIIl,  22. 

9.  Schalichim  Q^vbv  [ISujnuel,  XVIII,  7)  serait  un 
triangle,  d'après  la  racine  du  mot.  Etait  artistement 
manié  par  les  femmes,  tout  comme  les  tambourins. 

10.  Mananaim  (1.  II  Sam.,  VI,  o)  D'>>:i':D.  D'après 
les  uns,  le  Sistre,  d'après  d'autres  une  sorte  de  Chapeau 
chinois  dans  le  genre  de  ceux  usités  aux  temps  mo- 
dernes dans  les  orchestres  militaires.  Sa  racine  s'ap- 
plique aux  deux  genres  d'instruments. 


n.  Celcelim  U^h^hl  (L  II  Sam.,  VI,  5i  ou  Mccilitaïm 
DTi'jSO  (/  Chr.,  XIII,  8).  Tous  deux,  tirés  de  la  même 
racine  Calai  bb'a  :  l'un  a  la  forme  du  pluriel,  et  l'au- 
tre celle  du  duel,  représentant  les  cymbales  et  les  cas- 
tagnettes selon  les  sons  qu'elles  produisaient  (V.  Ps. 
CL,  i;i);  les  premières  seraient  désignées  par  nVlin 
l'jST»  et  les  autres,  les  castagnettes,  par  iv;c?  i'?^'?^ 

12.  Miniin  D''JD,  qui  ne  se  trouve  que  dans  le  Ps. 
CL,  a  fait  l'objet  de  diverses  suppositions.  La  plus 
généralement  admise  est  que  ce  mot  représente  les 
cordes  dont  on  se  servait  pour  harpes,  lyres,  luths  et 
tous  instruments  de  ce  genre. 

Il  parait  aussi  représenter  un  instrument  spécial  à 
trois  et  à  cinq  cordes  comme  on  les  trouve  reproduites 
sur  certaines  monnaies  macchabéenncs  (fig.  149-IjO). 


FiG.  119. 


Fiû.  150. 

Il  faut  généralement  nous  représenter  certaines 
épigraphes  de  psaumes  comme  l'indication  d'une 
mélodie  populaire  fort  connue,  et  c'est  ainsi  qu'il 
faut  considérer  les  en-tête  ou  épigraphes  des  psaumes 
LVII,  Al  Taschhœth  nnC^n  7i',  XXII,  Ayyelet  hhas- 
chahar  -\r\'<DT\  dSn,  LVI,  Yonat  Elim  Rehokim  □■'pim 
D'''?X  r\2V 

Il  résulte  de  tout  ce  qui  précède  que  les  instruments 
à  cordes  étaient  au  nombre  de  deux  principaux,  Kin- 
nor  etXcbel,  mais  qu'ils  se  divisaient  en  un  plus  grand 
nombre  d'espèces,  selon  la  forme,  le  nombre  des  cor- 
des et  des  sons.  Ces  instruments  à  cordes  s'appelaient 
Neguinoth  mJ''J3,  et  la  racine  hébraïque  du  mot  pj 
est  employée  presque  toujours  dans  les  temps  anciens 
pour  désigner  le  jeu  du  Kinnor,  comme  nous  le  voyons 
dans  l'épisode  de  David  et  de  Saiil  (I  Sam.). 

Dans  les  temps  modernes  le  mot  Neguinah  n3''3j 
s'applique  également  à  la  mélopée  de  la  lecture  de  la 
loi  dans  le  service  religieux. 

Les  instruments  à  venl,  auxquels  on  peut  appliquer 
le  terme  Nehiloth  m'^Tlj,  étaient  au  nombre  de  quatre 
principaux  :  Ouijab,  Halil,  Haçoçera  et  Scliophar  ou 
Keren;  et  enfin  les  instruments  à  percussion  égale- 
ment au  nombre  de  quatre  :  Taph,  Calcelim,  Mana- 
juùm  et  Schalischim. 

Mais  dans  le  livre  de  Daniel  (cli.  IH,  v.  5  et  10), 
qu'il  faut  attribuer  à  une  date  bien  postérieure,  on 
trouve  la  mention,  en  langue  araméenne,  de  plusieurs 
instruments  :  1°  Kol  karna  N3Tp  '7p,  2°  Maschrokita 
itr\'^\>'llW,  3»  Kathros  Onnp,  4°  Sabecha  N:3D, 
5"  Psanterin  WIDiVS,  0"  Soumponiah  ou  Souponiah 
n^jDlD  ou  rrijatSlD,  qui  sont  d'origine  chaldéenne. 
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'  Le  1",  Kol  karna  NJIp  '"Tp,  n'est  cautre  que  le  Keren 
(no  6). 

Le  2%  MaschrokUa  Nir^pllSI^D,  est  assimilé  à  une 
des  nombreuses  formes  du  Halil  \n°  8)  ou  flûte  que 
l'on  retrouve  en  hébreu  sous  le  nom  de  Mizrakoth  [I! 
Chr.,  XII,  13). 

Le  3«,  Kaihros  D'nnp,  dont  l'étymologie  avec  l'a- 
rabe Koultra  semble  désigner  une  des  formes  de  la 
guitare  (Kithara  grec). 

Le  i',  Sabecho  N33D,  serait  assimilé  au  Sclialisch 
(n»  9). 

Le  H",  Psanterin  plDiDD,  serait  le  Pxnlterion  greo 
d'après  certains  commentateurs,  ou  plutôt  le  luth,  va- 
riété du  Nebel  (n°  4). 

Enfin  le  6%  Soiinr^nmiali  niiSDlD,  serait  une  flûte 
composite  assez  compliquée,  qui  n'aurait  pas  existé 
chez  les  anciens  Hébreux,  mais  seulement  enChaldée, 
et  importé  en  Palestine  au  retour  de  l'exil. 

Il  nous  reste  à  mentionner  un  certain  nombre  de 
termes  qui  sont  employés  à  propos  de  la  musique  et 
qu'il  nous  faut  interpréter  pour  compléter  ce  tableau. 

A.  1°  Selah  nhc  D'après  l'étymologie,  veut  dire 
probablement  é/éua^ion  du  ion,  on  peut-être  «i^en'up- 
tion  complète  du  chant,  pour  laisser  l'orchestre  accen- 
tuer sa  musique  et  le  passage  d'un  ton  à  un  autre. 

2°  Lamnacéah  nS^D?  se  trouve  en  très  grand  nom- 
bre en  tèle  des  psaumes  et  signifie  un  chef  d'orches- 
tre, ou  plutôt  anvirtuose,  un  chef  d'attaque.  C'est  ainsi 
que  l'on  trouve  ce  substantif  désignant  tout  virtuose 
dans  un  art  quelconque  (71  C/won.,  XXXIV,  13),  et  on 
trouve  la  désignation  spéciale  de  virtuose  sur  tel 
instrument  ou  tel  genre  de  musique.  Ainsi  Ps.  XXXIX 
il  est  question  d'un  virtuose  genre  Yedoutotm,  tout 
comme  dans  les  théâtres  on  connaît  les  genres  difl'é- 
rents  d'acteurs  par  les  noms  de  ceux  qui  s'y  étaient 
fait  remarquer  :  un  virtuose  sur  le  Guitith,  un  vir- 
tuose sur  les  instruments  à  cordes  (Ps.  VIII),  etc.,  etc. 

B.  Les  verbes  employés  pour  désigner  la  manière  de 
jouer  des  instruments  dont  nous  venons  de  parler  : 


Taphass  uîn  {Gen.,  IV,  191,  saisir,  prendre,  tmaher, 
à  propos  du  Kinnor  et  de  VOugab. 

Paratt  D1D  \Amos,  VI,  5),  gaspiller,  détailler,  égre- 
ner des  sons,  à  propos  du  Nebel. 

Sahak  pnp  (II  Sam.,  VI,  5),  rire,  s'amuser,  jouer. 

Patah  nns  (Ps.,  11,  3),  commencer,  ouvrir,  inlro- 
duire. 

Nagiien  pj,  dont  la  prononciation  et  l'étymologie 
se  rapprochent  de  Nagai'^j,  aurait  également  le  sens 
de  toucher,  frapper. 

Takah  ypn  [Nombres,  X,  10),  enfoncer,  à  propos  de 
Schofar  et  de  Ilaçocera. 

Mnchah'  1Z"D  (Genèse,  XIX,  13;  Josiié,  VI,  bl,  tirer, 
allonger,  prolonger,  souffler  longuement,  à  propos  de 
Schofar  et  de  Haçocera. 

Roa  VIT  {Nombres,  X,  9;  Josué,  VII,  20;  Ps.  LXV,  14), 
briser,  marteler,  hacher,  à  propos  de  Schofar,  Haço- 
cera et  des  cymbales. 

Schoitr  llu;  (II  Sam.,  XIX,  36;  I  Chron.,  XV,16;  Kn- 
hclet,  II),  voir,  revoir,  réciter. 

Haza  ntn  [Exode,  XXXIX,  30;  /  Chron.,  XXV,  5), 
taper. 

Taphaph  r]3ri  [Ps.  LXVIII),  frappe)',  jouer  du  Toph. 

Haçar  TlSn  (/  Chr.,  XV,  24),  jouer  de  la  Haçocerah. 

Ilalal  hhri  [I  Chron.,  I,  40),  jouer  du  HuUl. 

Zamar  TDî  [II  Chron.,  XII,  13)  à  propos  du  Nebel, 
du  Toph  et  du  Kinnor  [Amos,  V,  23;  Ps.  CXLIV,  9; 
Ps.  Cil,  3),  couper,  trancher,  cadencer. 

Eanan  pT  (Is.,  XVI,  14). 

Kanan  \i'\>  (II  Chron.,  XXXV;  23;  Jérémie,  IX,  16). 

iYassa  KVi  [lérémie,  IX,  16). 

Anna  Hjï  [Exode,  XXXII,  18)    nijy  bip. 

Les  mots  al  hnguitith,  al  schoschanini,  comme  Ala- 
moth,  peuvent  signifier  sur  des  instruments,  ou  sur  des 
modes  de  Gath,  de  Schouschan  et  d'Elam. 

Ab.  C. 
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La  musique,  je  veux  dire  la  poésie  chantée,  soute- 
nue par  les  instruments  et  accompagnée  parles  dan- 
ses, a  pendant  do  longs  siècles  joué  un  premier  rôle 
dans  la  vie  chinoise  :  elle  élevait  les  enfants  des  pa- 
triciens, elle  figurait  dans  les  palais  et  dans  les  tem- 
ples. Pour  être  déchue  de  ce  haut  rang,  elle  n'occupe 
pas  moins  une  large  place  dans  la  Chine  actuelle,  soit 
sous  des  formes  savantes  provenant  peut-être  de  l'an- 
liquité,  conservées  à  travers  les  âges,  classiques  en- 
fin (;/((  yà\,  soit  dans  les  bonzeries  et  dans  les  théâ- 
tres où  elle  est  revêtue  d'aspects  partiellement  nou- 
veaux et  populaires.  Elle  a  été  cultivée  avec  zèle  par 
des  virtuoses  et  par  des  lettrés,  par  des  sages,  par 
des  guerriers  et  par  des  empereurs  qui  en  ont  fait  un 
art  délicat  et  puissant,  une  science  souvent  subtile; 
tandis  qu'elle  affinait  le  peuple  dans  les  limites  de 
l'Empire,  elle  échangeait  avec  l'étranger  ses  harmo- 
nies de  sons  et  de  danses,  dans  un  de  ces  trocs  sécu- 
laires en  quoi  se  résume  une  bonne  moitié  de  la  cul- 
ture humaine  :  elle  mérite  donc  d'être  étudiée,  et 
son  histoire  est  un  chapitre  de  l'histoire  de  la  civili- 
sation. 

De  ce  chapitre  je  tente  d'écrire  seulement  une  par- 
tie, n'ignorant  pas  les  lacunes  de  mon  information  : 
sur  la  musique  bouddhiste  et  sur  la  musique  popu- 
laire, sur  le  théâtre,  j'ai  trop  peu  de  documents  pour 
essayer  de  formuler  des  idées.  La  musique  de  khin, 
ancienne,  essentiellement  raffinée,  a  d'abord  été  si- 
gnalée à  mon  attention  pai'  mon  maître,  Gabriel  De- 
véria,  dont  je  suis  heureux  de  saluer  ici  la  mémoire; 
c'est  du  même  instrument  que  je  me  suis  occupé  en 
Chine,  pendant  les  courts  loisirs  que  j'ai  pu  dérober  à 
des  devoirs  absorbants;  partant  de  ce  point,  j'ai  été 
naturellement  amené  à  quelques  recherches  sur  les 
théories  des  Chinois,  et  le  temps  m'a  manqué  pour 
prendre  une  connaissance  suffisante  de  la  musique 


populaire  :  cette  dernière  recherche  d'ailleurs  devrait 
être  poursuivie  séparément  dans  les  divers  groupes 
de  provinces  et  dépasserait  la  force  d'un  seul  homme. 
Rentré  en  France,  je  ne  pensais  plus  à  utiliser  des  ob- 
servations qui  me  semblaient  trop  incomplètes,  quand 
les  trésors  de  la  Bibliothèque  Nationale  m'ont  fourni 
un  nouveau  filon  :  c'est  donc  l'histoire  de  la  théorie 
musicale  et  de  la  musique  savante  ou  classique  que 
je  présente  au  lecteur.  Pour  insuffisant  que  soit  cet 
lissai,  il  établit  quelques  faits  et  dégage  quelques  prin- 
cipes qui  n'avaient  pas  encore  été  aperçus  :  j'espère 
donc  que  mon  travail  ne  semblera  pas  inutile  et  que, 
dans  l'aire  ainsi  délimitée,  de  jeunes  musiciens  sino- 
logues viendront  un  jour  creuser  plus  avant. 

Instruments, système  général  de  la  musique, rhythme 
et  danse,  emploi  des  chœurs  et  des  danses  dans  les 
sacrifices  et  dans  les  banquets,  valeur  psychique  et 
politique  de  la  musique  :  toutes  ces  questions  sont 
traitées  ou  indiquées  par  les  ouvrages  chinois  énu- 
mérés  dans  le  premier  appendice  et  qui  permettent 
d'acquérir  une  idée  assez  nette  de  la  musique  chinoise 
depuis  deux  mille  ans,  d'avoir  même  ([uelques  notions 
sur  sa  condition  antique.  Mais  les  détails  précis  du 
rhythme  et  de  la  danse  datent  du  xvi"  siècle  (n"^  75  et 
sq.),  et  les  plus  anciens  airs  notés,  à  deux  ou  trois 
exceptions  près,  se  trouvent  dans  des  ouvrages  de  la 
même  époque  (n»'  97,  98),  encore  que  mélodies,  dan- 
ses et  rhythmes  soient  donnés  comme  plus  anciens. 
Thâng  Yi-ming,  auteur  d'un  traité  de  Ivïiin  (n°  103), 
déclare  expressément  que  pour  cet  instrument  il  n'a 
pu  voir  aucun  recueil  antérieur  au  milieu  du  xvi°  siè- 
cle. Nous  réussirons  peut-être  a  apercevoir  le  retlet, 
à  imaginer  l'écho  des  chœurs  de  danse  de  l'âge  des 
Thàng  ou  des  époques  antiques,  mais  nous  ne  les 
verrons  ni  ne  les  entendrons  :  tout  cela  a  péri  sans 
retour,  et  la  notation  précise,  si  elle  a  existé,  n'en  est 
pas  descendue  jusqu'à  nous. 

Si  les  ouvrages  sur  la  théorie  musicale  sont  nom- 
breux, ceux  qui  traitent  de  la  technique  sont  beau- 
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coup  plus  rares.  Pour  ne  considérer  que  ces  derniers, 
des  titres  ou  sous-titres,  tels  que  «  liste  de  chants  » 
et  quelques  autres,  ceux  par  exemple  des  n"'  91,  92, 
93,  94  (les  deux  derniers  sont  déjà  mentionnés  dans 
le  Thâng  chou) ,  pourraient  faire  illusion ,  semblant 
indiquer  des  recueils  d'airs  :  mais  les  termes  sont 
ambigus,  ttjào,yô  fou  et  autres  expressions  analogues 
s'appliquant  aussi  bien  aux  poésies  qu'aux  mélodies; 
en  fait,  les  quatre  ouvrages  cités  ne  parlent  que  de 
poèmes  destinés  à  être  chantés,  la  musique  en  est 
absente.  Nous  pouvons  douter  qu'il  en  fût  autrement 
dans  la  plupart  des  traités  portant  des  titres  de  ce 
genre  et  dont  nous  avons  seulement  l'indication.  11 
est  à  remarquer,  d'ailleurs,  que  les  livres  musicaux 
ont  péri  en  grand  nombre;  bornant  toujours  notre 
examen  aux  traités  techniques  au  moins  d'apparence, 
nous  trouvons  que,  en  dehors  des  n"*  93  et  94,  le  Ca- 
talogue Impérial  cite  seulement  trois  ouvrages  anté- 
rieurs aux  Ming;  deux  sont  de  la  dynastie  des  Yuên, 
un  de  la  dynastie  des  Sông'.  Le  Thâng  choïi  (liv.  57, 
f.  9  v°),  le  Kyeoû  thâng  chou  (liv.  46,  f.  10  v),  le  Sivêi 
chm't  (liv.  32,  f.  13  v)  mentionnent  environ  quarante 
ouvrages  qui  paraissent  être  des  traités  musicaux 
techniques;  mais  la  plus  récente  de  ces  histoires  dy- 
nastiques ne  rappelle  pas  plus  d'une  quinzaine  des 
ouvrages  cités  par  les  deux  autres;  il  semble  donc  que 
le  reste  avait  disparu.  Quant  aux  trois  traités  de  kliin 
présentés  aux  empereurs  Hân  au  i»'  siècle  A.  C.  {Hân 
choit,  liv.  30,  f.  '6  r"),  ils  ne  se  trouvent  plus  dans  le 
Swèi  chou. 

Enfin  la  notation  musicale  ne  parait  pas  remonter 
plus  haut  que  les  Thâng;  le  Catalogue  Impérial  (liv. 
38,  préambule,  f.  1  r°)  dit,  il  est  vrai,  que  «  les  prin- 
cipes de  la  musique  étaient  contenus  dans  les  rituels, 
les  chants  dans  les  recueils  poétiques,  la  partie  mu- 
sicale et  chorégraphique  se  transmettait  chez  les 
musiciens  officiels  »;  il  ajoute  que,  sous  les  Hàn,  la 
famille  Tchi  rassembla  les  registres  subsistants,  iji 
phoii.  Cette  expression  indique  des  documents  écrits, 
mais  je  ne  la  crois  pas  juste  :  le  llân  chou  (liv.  22, 
f.  8  v°)  rappelle  le  même  l'ait  sans  mentionner  les  re- 
gistres et  indique  plutôt  une  transmission  tradition- 
nelle (voir  p.  80). 

Ces  diverses  considérations  expliquent  la  perte  défi- 
nitive de  la  vieille  musique  chinoise;  seulement  par 
l'étude  critique  des  airs  notés  qui  sont  conservés  depuis 
le  xvi°  siècle,  on  pourrait  tenter  de  démêler  ce  qui  s'y 
trouve  d'antique;  mais  je  me  bornerai  à  indiquer  en 
passant  les  raisons  pour  et  contre  la  conservation 
fldéle  de  quelques  vieux  airs. 

Employant  les  documents  caractérisés  plus  haut, 
j'ai  arrêté  ainsi  qu'il  suit  les  divisions  de  cet  Essai  : 

Théorie  musicale. 

CHtP.  PREMIER.  Le  hwAng-lctiOng 78 

—  II.             L'échelle  des  lyû S6 

—  III.            Les  degrés  et  la  transposition 92 

—  IV.            Les  systèmes 114 

—  V.             L'harmonie  et  le  rhythme 121 

—  VI.            La  danse 137 


1.  Khîn  ch'ty  historique  du  khin  avec  des  indications  sur  la  lecliui- 
que,  et  peut-être  des  mélodies,  par  Tchou  Tchh;ing-\vùu,  fin  du  xi»  siè- 
cle {Cat.  Inip.,  liv.  113,  f.  33),  —  Se  phoû,  traité  de  se,  par  Hyôiig 
Phông-lài,  docteur  en  1274,  fonctionnaire  sous  les  Yuûn;  ce  traité  pa- 
raît plein  de  précision  pour  la  technique  et  contient  sans  doute  des 
mélodies  (Cat.  Imp.,  liv.  38,  f.  9).  —  Cliào  woû  kyeoû  îchhêng  yù  poù, 
recueil  sur  les  chants  et  les  danses,  par  Yîi  Tsài  qui  vivait  au  début  du 
XIV"  siècle  (Cat.  Imp.,  liv.  38,  f.  ^i). 

Les  livres  199  et  iiOO  du  Calalogue  Impérial  inditjuent  plusieurs  traités 
de  rhythraique  qui,  entre  autres  sujets,  traitent  aussi  des  rapports  du 
rhythme  poétique  avec  le  rhythme  musical,  de  la  notation  musicale,  de 
la  convenance  des  divers  chants  avec  les  divers  modes  ;  je  ne  trouve  pas 


Ch4P.    VII. 


VIII. 


IX. 


—       X. 


—  XI. 

—  XII. 


Instruments. 

Instruments  autophones 143 

Cloches,  p.  143.  —  Gongs,  p.  14i.  —  Cym- 
bales, p.  145.  —  Lames  accordées,  p.  146.  — 
Divers,  p.  147. 

Instruments  à  membranes 14S 

Tambours  de  basque,  p.  14S.  —  Timbales, 
p.  14S. —  Tambours,  p.  149. 

Instruments  à  vent 151 

Flûtes,  p.  152.  —Notation vulgaire,  p.  156.  — 
Instruments  à  embouchure,  p.  157. —  Instru- 
ments à  anche,  p.  158.  —  Ocarinas,  p.  161. 
—  Instruments  à  réservoir  d'air,  p.  101. 

Instruments  i  cordes 163 

Cordes  pincées,  p.  163.  —  Cordes  percutées, 
p.  180.  —  Cordes  frottées,  p.  181. 

Orchestres  et  Chœurs. 

Période  des  Tcheoil  (avant  206  A.  C). . . . 


XIII. 


XIV. 


183 
Période  des  Hàn  et   de  l'anarchie  (206  A.  C.  — 

618  P.  C).  :  l'orchestre 185 

Période  des  Thàng  et  des  Sông  (618-1278)     186 
Les  rites  majeurs,  p.  186.  —  Les  rites  moyens, 
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XV. 


THÉORIE   MUSICALE 


CHAPITRE  PREMIER 


Le  hwâng-tchong. 

La  musique  est  fondée  sur  les  lyii  163^  ou  tuyaux 
sonores,  au  nombre  de  douze,  ayant  les  uns  avec  les 
autres  des  relations  définies;  le  premier,  le  hwâng- 
tchông,  étant  connu,  les  onze  suivants  en  résultent. 
Il  y  a  donc  lieu  tout  d'abord  de  déterminer  le  hwàng- 
tchông. 

Six  lyû  portent  spécialement  le  nom  de  /;/».  règles, 
ou  tchông,  moyens,  médians;  ce  sont  ceux  de  rang 
impair  dans  la  série,  ils  dépendent  du  principe  mâle, 
ydng  ;  les  six  autres,  de  rang  pair  et  dépendant  du  prin- 
cipe femelle,  yîn,  sont  appelés  iyù,  aides,  plus  ancien- 
nement thông,  compagnons,  ou  kyên,  intermédiaires. 


d'indicaUon  certaine  que  ces  ouvrages  renferment  des  airs  notés,  bien 
que  la  présence  de  tels  eiemples  soit  vraisemblable.  Voici  les  titres  de 
quelques-uns  :  Yij  foù  tch'i  mi,  difficultés  de  la  rhythmique,  par  Chèn 
Yi-foù,  vivant  en  1242,  1243  (Cit.  Irap.,  liv.  199,  f.  33).  —  IV.  foù  tchl 
lut  (voir  n»  71.).  —  Tsheû  lyii,  régies  de  la  poétique  des  chants  tsheû, 
publié  en  1687,  par  Win  Chou  (Cat.  Imp.,  liv.  199,  f.  38.)  —  Kh!n  ting 
tsheû  phoù.iraili-  sm  les  chants  tsheù  (Cat.  Imp.,  liv.  199,  f.  37);  Khin 
ting  khyii  phoù,  traité  sur  les  chants  khyû  (Cal.  Imp.,  liv.  199.  f.  41), 
publications  officielles  de  1715. 

2.  Chaque  numéro  en  caractères  gras  est  alTecté  à  un  seul  et  même 
instrument  de  musique. 
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NOMS    DIS   lyù. 


NOMS     ALTBBNA.TIF3 


LC.NES    CORBKSPOSDANTBS        CARACTERES    CVCLIODBS 


i"  M  m 

hwîing-lchûng 

20  :k  ^ 

td-l'jk. 

z'±m 

lluii'tahvoû. 

40  *  m 

k>jà-(chû}\(j. 

50^    ï5fe 

koû-sijèn. 

6..  W  B 

tcltoug-lifii. 

7..  m  « 

juri-pin. 

So   Hk    M 

tîn-lch'iug. 

9°  m  m 

iji-ts('\ 

100  1^  s 

iii'in-hjii. 

11»  IS  * 

Wn/'i'tj'i. 

130  M    :fE 

ytug-tchûng. 

^    :EJL    'jitfii-tchmig. 


^     S    tcluiiig-hj"    DU   'J^   lil  sijiio-lijii. 
[il    ^    hùn-lehûiig . 


\h    It 


vcift-ijl. 


Ces  noms  portent  l'empreinte  des  considérations 
philosopliiques  que  la  musique  a  toujours  inspirées 
aux  Chiuois.  Uu'dng-tchOng  signifie  la  cloche  jaune; 
le  mot  cloche,  médiocrement  approprié  pour  désigner 
un  tube,  est  imposé  par  des  raisons  de  tradition  ; 
jaune  est  la  couleur  attribuée  à  l'élément  terre  et 
convient  au  hwàng-lchûng,  Ij-ù  de  la  onzième  lune  où 
se  place  le  solstice  d'hiver:  en  effet,  au  solstice  d'hi- 
ver l'influx  yàng,  mâle,  chaud,  est  caché  dans  la  terre. 
C'est  à  Tûù  Yeoù^  que  j'emprunte  ce  commentaire 
du  mot  jaune,  aussi  bien  que  les  explications  qui 
suivent;  Seû-mà  Tshyén,  Pûn  Koù  en  donnent  d'autres 
qui,  avec  des  différences,  présentent  un  même  carac- 
tère cosmogonique.  «  3"  thâi-tsheoû  :  thài  veut  dire 
grand;  tshcoù,  arriver,  pulluler,  indique  qu'à  la  pre- 
mière lune  tous  les  êtres  naissent  sous  l'intlux  yàng. 
5°  koû-syèn  :  koû,  desséché  ou  ancien,  sijèn,  laver, 
frais;  à  la  troisième  lune,  tous  les  êtres  se  renou- 
vellent. I"  jwci-pln  :jwi'i,  végétation  luxuriante,  pin, 
traiter  en  hôte,  l'influx  yâng  commençant  à  faire 
place  à  l'influx  yîn  (.ï=  lune).  9°  yi-tsc  :  yi,  blesser, 
tsc,  règle,  châtiment;  à  la  septième  lune,  les  êtres 
commencent  à  sentir  la  rigueur  de  l'automne.  11° 
iL'ûû-y'i  :  ii'oïi,  privation,  j/i,  élan,  production;  à  l'ap- 
proche de  l'hiver,  la  nature  se  renferme  et  se  con- 
centre. » 

Parmi  les  tuyaux  femelles,  trois  (2",  6°,  10°)  sont 
appelés  /(/((,  aides;  trois  {'t°,  8",  12°)  sont  tchCmg,  clo- 
ches. Ta-lyli  est  le  plus  grand  des  lyù  [là,  grand); 
tchông-lyii  est  le  lyù  moyen  (tchong,  moyen,  ou  iyiio, 
inférieur);  min-hi ii {nân  =:  jêii ,  supporter)  correspond 
à  la  8°  lune,  où  les  végétaux  sont  moins  luxuriants  et 
semblent  accablés.  Lin-tchông,  lyù  de  la  6=  lune,  rap- 
pelle l'état  florissant  des  forêts,  lin;  kyà-tchOng  signifie 

1.  Les  caraoUTOs  cliinois  fifruranl  dans  VEncydop'^iUe  nous  onl  ctô 
gracieusemenl  rommuniqués  par  rimprimerie  Nationale. 

2.  N»54(Y.  1.  t.,  liv.  51,  t.  3,  etc.). 

3.  N«  24,  liv.  5,  f.  4  ï». 

4.  N"  70  (Y.  I.  (.,  liv.  53,  f.  3,  etc.),  -  N»  75,  liv.  1,  f.  17,  etc. 

5.  On  verra  plus  loin  que  le  /iiWfî/ig'-^cAôn^, ,  base  de  lY-clieile  chi- 
noise, donne  sensiblement  la  note  mi  ^,  le  hw.-tch.  _  ,  donne  alors  thî  ., 
le  hw.-tch. ^^  doone  mi^  ;  l'éclielle  triple  des  lyù  graves,  moyens,  aigus 
est  donc  comprise  entre  mi-,  et  tni.^,  ce  qui  répond  au  registre  ordinaire 
de  la  voix  humaine.  I, "octave  basse  du  W\\n  112.  que  les  théoriciens  rap- 
prochent des  i\u  graves  (a),  s'étend  de  si ^  à  si^,  ce  qui  place  le  hw.- 
tch. y  à  mij.  D'autre  part,  le  hwàng-tcliAng-tclihi  203  décrit  plus  loin 
donne  mi,,  non  pas  le  son  fondamental,  mais  la  première  octave  de  ce 
son.  Enfin  le  prince  Tsâi-yii,  étudiant  le  son  produit  par  les  lyij,  indique 
des  luyaui  ouverts,  difficilement  admissibles  pour  le  registre  voulu  et 
pour  la  longueur  reconnue  ;  il  expose  la  difficulté  de  tirer  des  lyiiun  son 
bien  net  :  le  souflle  ne  doit  être  ni  trop  faible  ni  trop  fort,  les  lèvres 
doivent  être  approchées  de  l'orifice  sans  l'obturer.  En  effet  ces  diverses 


^ 

tscii. 

a 

tckheoii 

% 

yî". 

^iJ 

m  (10. 

M 

tchhên. 

E 

seû. 

^ 

woit. 

* 

wéi. 

* 

chPu. 

W 

yeoH. 

^ 

sjjii. 

^ 

hûi. 

11»  Imie. 
12"  lune, 
l'o   lune. 

2"  lune. 

30  lune. 

■i=  lune. 

5"  lune. 

6"  lune. 

7"  lune. 

80  lune. 

9=  lune. 
10<-  lune. 


probablement  la  cloche  resserrée,  et  ying-lchûng  la 
cloche  qui  répond.  Mais  ktiCi  a  été  interprété  dans  le 
sens  de  aider,  et  mis  en  rapport  avec  le  Ciel;  de  là 
le  synonyme  yiién-tchông  {ywlii,  rond).  Dans  le  nom 
alternatif  h'In-tchông ,  luin,  envelopper,  fait  allusion 
à  l'action  céleste^. 

Les  tuyaux  ont  d'abord  été  faits  de  bambou,  disent 
Tshài  Yuên-ting  et  le  prince  Tsâi-yû*,  puis  de  métal 
ou  de  pierre;  sous  l'empereur  Tchâng,  des  Hân  (75- 
88),  un  lyii  de  jade  blanc  fut  déterré  auprès  du  tem- 
ple de  Chwén;  sous  l'empereur  Woù,  des  Tsin  (281), 
des  lyù  de  jade  furent  trouvés  dans  le  célèbre  tom- 
beau de  Kl;  on  rencontre  la  mention  d'autres  anciens 
lyu  de  jade.  Sous  les  Han,  et  peut-être  auparavant, 
on  fabriquait  des  lyfi  en  cuivre.  Ces  tuyaux  ont  une 
extrémité  fermée  ^  ;  ils  sont  tout  unis  et  cylindriques; 
toutefois  une  petite  fente  carrée,  dite  chln  kheoii,  de 
1  ligne  76  (voir  syâo  77),  est  pratiquée  pour  faci- 
liter le  souffle;  la  dimension  en  est  la  même  pour 
tous  les  lyû;  la  mesure  du  tuyau  est  prise  de  bout 
en  bout,  comme  si  la  fente  n'existait  pas.  D'après  le 
commentateur  Tchéng  Hyuên  (127-200),  les  lyii  ont 
uniformément  9  lignes  de  circonférence  interne,  tandis 
qu'un  autre  lettré,  Méng  Khâng  (iiio  siècle),  s'exprime 
ainsi  :  «  le  hwàng-tchong  a  9  lignes  de  circonférence, 
le  lin-tchùng  a  6  lignes  de  circonférence,  le  thài-tsheoû 
a  8  lignes  de  circonférence.  «  En  général,  les  auteurs 
sous  les  Thàng  et  les  Sông,  et  parmi  eux  Tshài  Yuên- 
ting,  ont  admis  pour  les  lyû  une  section  égale;  seul, 
sous  les  Sùng,  Hoù  Y'uén^  a  combattu  celte  opinion'. 
Le  prince  Tsài-yù  procéda  par  expérimentation*;  il 
reconnut  d'abord  qu'un  tuyau  de  h'wâng-tchOng  coupé 
par  le  milieu  ne  donne  pas  le  hwàng-tchùng  supérieur, 
mais  fournit  un  son  trop  bas;  il  continue  :  «  que  l'on 


circonstances  sont  de  nature  ii  modifier  le  son.  Enfin  l'auteur  dit  :  u.  Que 
celui  qui  souffle  dans  les  lyù  ait  grand  soin  de  ne  jamais  en  boucher  l'ex- 
trémité inférieure;  car  en  bouchant  l'extrémité  inférieure  on  n'a  pas  le 
son  primitif  du  lyù.  C'est  pourquoi  le  llnii  tchi  s'exprime  ainsi  :on  coupe 
[le  bambou]  dans  l'intervalle  de  deux  nœuds  et  on  y  souffle.  Cela  prouve 
clairement  que  lextrémi  lé  inférieure  n'est  pas  bouchée.  »  (N°  75,  liv.  1, 
f.  !9.)  Je  ne  vois  pas  pour  le  moment  comment  concilier  ces  faits  et 
ces  assertions;  mais  j  admets  avec  la  plupart  des  auteurs  que  les  lyù 
sont  des  tuyaux  bouchés. 

(rtl  «  Le  oor[»s  du  kiitn  est  divisé  en  trois  sections;  du  ton  1  an  ton  V, c'est 
la  section  supérieure,  qui  a  4  ponces  1/2  et  ressemble  an  tuyau  hw.-tcb.  fils. 
Du  ton  4  au  ton  7,  c'est  la  section  moyenne,  qui  a  9  pouces  et  resseultile  au 
hw.-teb.  vrai.  Du  ton  7  jusqu'à  l'extrémité,  c'est  la  section  inférieure,  qoi  a 
18  pouces  et  ressemble  au  hw.-teb.  double.  »  (No  75,  Hv.  1.  f.  36  ro.) 

6.  Membre  de  la  commission  musicale  en  1034,  mort  vers  1056 
soixante-sept  ans.  (N"  53,  liv.  164,  f.  4). 

7.  No  75,  liv.  l,f.  13,  et-, 

8.  No  85  (Y.  l.  t.,  liv.  0-2,  f,  l  v). 
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fabrique  encore  le  tuyau  tâ-lyû  en  deux  exemplaires 
semblables,  de  même  circonférence  el  de  même  dia- 
mètre que  le  hvvàng-tcbông;  que  l'on  coupe  l'un  des 
exemplaires  en  deux  moitiés  el  que  l'on  fasse  souffler 
par  deux  musiciens  dans  le  tuyau  complet  et  dans  le 
demi-tuvau  :  il  n'y  aura  pas  accord,  et  au  contraire 
le  demi-tuyau  tà-lyii  sera  d'accord  avec  le  tuyau  entier 
hwàng-tchOuf;,  ou  l'écart  sera  peu  considérable.  Aussi 
l'on  dit  que  les  demi-lyïi  sont  tous  d'un  lytt  au-dessous 
des  lyû  entiers  correspondants.  »  Pour  que  le  lyù  de 
demi-longueur  donne  l'octave  du  lyfi  entier,  il  faut  en 
effet  que  la  section  soit  plus  petite.  A  la  suite  de  ces 
expériences  et  par  divers  calculs,  le  prince  fixa  la 
section  des  lyti  exacts.  Nous  indiquerons  plus  loin  les 
diamètres  établis  de  la  sorte;  l'étude  des  diamètres 
ou  des  sections,  plus  complexe  que  celle  des  lon- 
gueurs, a  moins  attiré  les  musicologues  chinois. 

(1  Le  hwàng-tchùng  a  9  pouces  de  long,  9  lignes  de 
circonférence  interne;  son  volume  est  représenté  par 
810  •.  »  Tshâi  Yuèn-ting  remarque  ensuite  quelques 
concordances.  Le  son  fondamental  est  l'expression 
de  l'influx  yâng  à  son  début;  or  les  nombres  impairs 
1,  .3,  5,  7,  9  sont  yàng  et  9  est  la  perfection  du  yâng; 
si  le  bwÈing-tchung  mesure  d'une  part  9  pouces, 
d'autre  part  9  lignes,  ce  n'est  pas  une  coïncidence, 
c'est  l'expression  même  d'une  loi.  Le  hwàng-tchong 
servira  donc  de  base  non  seulement  à  la  musique, 
mais  aux  poids  et  mesures;  si  ces  rapports  fixés  par 
le  Ciel  sont  exactement  observés,  les  rites  et  les  me- 
sures sont  conformes  à  la  nature,  le  gouvernement 
sera  bon  et  l'Etat  prospère.  Pour  suivre  l'indication 
providentielle,  on  applique  en  général  au  hwâng- 
tchûng  et  aux  autres  lyu  l'ancien  système  de  mesures 
attribué  à  Hwàng  ti,  l'un  des  souverains  mythiques; 
le  pied  et  ses  sous-mulliples  sont  divisés  en  9;  les  9 
pouces  du  hwàng-tchong  forment  alors  1  pied  et  sont 
divisés  en  9  X  9  =  81  lignes.  Mais  ce  système  n'est  pas 
toujours  suivi;  sous  les  premiers  Hàn,  Seû-mà  TshyCn 
accepte  le  nombre  81  avec  la  division  décimale;  il  dit 
que  le  hwâng-tchong  a  8  pouces  1/10^.  Plus  lard  Lyeoil 
Hin,  qui  à  la  fin  de  l'ère  ancienne  et  au  début  de  l'ère 
chrétienne  prit  une  grande  part  à  la  restauration  des 
livres  classiques,  ensuite  Tchéng  Hyuêri  divisent  le 
pouce  en  10  lignes  el  trouvent  90  au  lieu  de  81  ^.  Tshài 
Yuên-ting,  lui  aussi,  qui  annonce  employer  le  pouce 
de  9  lignes,  n'est  pas  conséquent  en  suivant  Lyeoû 
Hin  pour  le  nombre  810  répondant  au  volume  :  il  y 
admet  le  l'acteur  10. 

La  détermination  du  hwàng-tchOng  est  de  première 
importance  en  raison  des  croyances  rappelées  plus 
haut,  elle  domine  l'histoire  de  la  musique  en  Chine. 
Pendant  plus  de  dix  siècles,  les  dynasties  voulant 
assurer  le  bon  gouvernement,  et  par  là  se  perpétuer 
sur  le  trône,  ont  cherché  le  hwàng-tchông  exact  :  le 
nombre  des  réformes,  la  chute  des  dynasties  succes- 
sives montrent  que  le  problème  est  ardu.  Dans  les 
troubles  qui  ont  si  souvent  suspendu  ou  terminé 
l'existence  des  gouvernements,  il  est  arrivé  tantôt 
que  les  lyû  ont  été  détruits,  tantôt  que  la  théorie  a 
été  oubliée  ou  obscurcie;  dès  la  pacification,  l'un  des 
premiers  soins  des  ministres  était  de  rechercher  le 

i.  N"70(Y.  I.  t.,liv.  52,  f.  4). 

2.  N"  34,  liv.  25,  f.  8  v. 

3.  N»  36,  liv.  21  a),  f.  2v». 

4.  N°  36,  liv.  ii.  f.  8  v°. 

5.  D'après  Fou  ICliytîn,  lettre,  commentateur  du  Tso  tchwàn,  vivant 
en  189  P.  G.  {Beoû  li'ihi  chon,  n»  38,  liv.  69  b),  t.  8  v). 

6.  Tchrmg  Tslifins:.  marquis  en  202,  grand  conseiller  en  166,  lettré 
et  mathématicien  iN*»  36,  liv.  42,  f.  t.).  —  Li  Yôn-nyèn,  d'une  famille  de 
jongleurs,  poiite  et  musicien,  seconde  moitié  du  ii"  s.  A.  C.  {N°  34,  liv. 


système  correct,  de  remplacer  les  tuyaux  disparus, 
de  régler  en  conséquence  les  orchestres  reconstitués. 

Dans  les  dernières  années  du  tii=  siècle  (206  A.  G.), 
la  dynastie  des  Hàn  s'éleva  et  mit  fin  à  une  longue 
période  de  guerres  intérieures,  interrompues  seule- 
ment pendant  quelques  années  (221-210)  sous  Ghi 
hwàng-ti,  l'unificateur  de  l'Empire,  l'ennemi  de  la  tra- 
dition des  lettrés.  Après  ces  troubles  el  cette  révo- 
lution,  que  subsistait-il  de  la  musique  ancienne? 
■'  A  l'avènement  des  Hàn,  il  y  avait  parmi  les  famil- 
les de  musiciens  la  famille  Tchi  qui,  connaissant  les 
sons  et  les  lyii  de  la  musique  rituelle,  était  de  géné- 
ration en  génération  parmi  les  musiciens  officiels; 
ils  étaient  seulement  capables  de  régler  les  sons  et 
les  danses,  ils  n'étaient  pas  capables  d'en  expliquer 
le  sens*  ».  La  tradition  musicale  se  rétablissait  donc 
au  moins  pour  la  technique,  et  c'est  ce  qui  importe 
le  plus;  c'était  probablement  celle  du  pays  de  Loij, 
patrie  de  Confucius ,  indirectement  celle  des  rois 
Tclieoîi,  puisque  la  famille  Tchi  était  originaire  de 
Loù'>.  L'historien  déplore,  dans  la  phrase  précédente, 
la  perte  de  la  musique  et  des  rites  anciens  dans  l'âge 
qui  suivit  Confucius  :  le  laudator  temporis  acti  est 
essentiellement  chinois,  et  l'auteur  songe  ici  surtout 
au  côté  philosophique  de  la  musique,  au  sens  exprimé 
par  les  airs  et  par  les  danses  ;  mais  à  qui  connaît 
la  persistance  des  habitudes  chinoises,  la  transmis- 
sion jusqu'aux  Tchi  des  formules  anciennes  ne  paraî- 
tra pas  invraisemblable.  Si  la  famille  Tchi  connais- 
sait le  système  des  lyû,  ce  qui  n'est  pas  prouvé,  nous 
ignorons  si  les  tuyaux  précédemment  employés  sub- 
sistaient :  s'ils  étaient  perdus,  rien  de  plus  naturel 
qu'un  abaissement  du  diapason.  La  hauteur  absolue 
du  hwâng-tchong  préoccupa-t-elle  Tchâng  Tshang, 
L'i  Yên-nyên  et  Seû-mà  Syàng-joù'',  que  les  premiers 
Hàn  chargèrent  de  composer  les  hymnes  et  les  airs  de 
leur  dynastie?  Les  histoires  dynastiques  sont  muettes. 

Peu  après  parurent  successivement  deux  hommes, 
KingFânget  Lyeoû  Hin,  dont  l'autorité  est  souvent  in- 
voquée par  les  musiciens  ultérieurs.  Le  premier''  avait 
approfondi  avec  Tsyào  'V'ên-cheoù  le  11  lilrig,  livre  de 
cosmogonie  et  de  prédictions;  il  était  versé  aussi  dans 
l'astrologie  et  dans  l'acoustique,  les  sciences  natu- 
relles se  rattachant  à  l'élude  de  ce  livre  canonique. 
D'après  son  maître,  il  exposa  la  théorie  de  la  pro- 
gression des  lyu  en  ne  la  limitant  pas  au  douzième 
tuyau,  selon  la  coutume,  mais  en  la  poursuivant  jus- 
qu'au soixantième  :  il  appuyait  son  sysième  sur  l'a- 
nalogie des  huit  kuyi  ou  trigrammes  mystiques  du  YX 
king,  qui  en  s'unissant  deux  à  deux  forment  soixante- 
quatre  combinaisons  distinctes;  de  même  les  douze 
lyû  primitifs,  multipliés  par  5,  nombre  des  éléments, 
forment  en  tout  soixante  lyû.  La  production  des  lyû 
fera  l'objet  d'un  autre  chapitre.  Pour  faire  entendre 
le  son  des  soixante  lyû,  les  tubes  de  bambou  n'étaient 
pas  assez  précis';  King  Fàng  construisit  le  tchu'èn,  204 
sur  le  modèle  du  si- 116,  perfectionnant  ainsi  le  Ayfm  205 
antique  '■'  ;  il  lui  donna  treize  cordes  de  9  pieds  de  long, 
correspondant  aux  9  pouces  duhwâng-tchOng;  sous  la 
corde  médiane,  vraisemblablement  accordée  avec  le 
hwâng-tchOng,  était  marquée  la  division  par  pouces  et 


125,  ir.  3,  4.  —  N»  36,  liv.  93,  f.  3.|.  —  Seû-m:i  Syàng-joù,  poète,  ii'  s. 
A.  C.  (N»  34,  liv.  117.  —  N-  36,  liv.  57.) 

7.  Son  vrai  nom  était  Ll  ;  secrétaire  en  45  A.  C,  il  jouit  delà  faveur 
de  YuL'n  ti  et  mourut  à  quarante  et  un  ans  (N"  36,  liv.  75,  fi".  4  à  8  ; 
liv.  88,  f.  7).  Sur  Tsyào  Yôn-chcoù,  voir  n"  36,  liv.  75,  f.  4  v». 

8.  IV»  38.  liv.  l,ff.  1.2.—  N°41,  liv.  16,  (T.  7,8. 

9.  Le  hyûn,  employé  sous  les  Tclicoû  pour  reconnaître  le  son  des  clo- 
ches, se  composait  de  cordes  montées  sur  une  table  d'harmonie  en  bois, 
longue  de  7  pieds  (N»  75,  liv.  i,  f.  22  v».  —  N»  27,  liv.  41). 
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lii;iies;  l'épaisseur  des  cordes,  la  plane  des  chevalels 
iiKiliiles  ne  soiil  pas  indiquées;  ces  détails  incomplets 
laissent  reconnailre  un  instrument  de  dénionstralioii 
délicat.  Le  sysléme  de  King  Kàiii;,  adopté  oflicielle- 
menl  dés  l'abord,  l'ut  ensuite  ahandonné  comme  trop 
compliiiué,  ainsi  que  le  constate  un  décret  de  Tchâng 
ti  (Si-  P.  C);  cent  ans  plus  tard  (177),  l'empereur 
Ling  se  lit  représenter  le  vieil  inslrument,  personne 
ne  sut  l'accorder'.  Les  essais  de  Kao  Lyi"i^  dans  les 
dernières  années  du  v"  siècle,  de  Tchliên  Tchông-joiV 
sous  l'empereur  llyào-ming  (5IS-o28),  eurent  peu  de 
succès.  WàngPliô  '  enOiiSconstruisitencore  un  tchwèn 
pour  étudier  les  questions  de  transposition;  il  lui 
donna  les  mêmes  dimensions  et  accorda  toutes  les 
cordes  sur  lehw;\ng-tcliùnf;,  les  chevalets  mobiles  per- 
mettant de  tirer  des  cordes  2  à  13  le  son  des  autres 
lyCi;  un  extrait  du  rapport  de  Wang  Phô  indique  la 
distance  de  chaque  chevalet  au  point  d'origine';  ces 
longueurs  seront  interprétées  plus  loin.  Au  xvi«  siècle, 
le  prince  Tsài-yn,  corrigeant  le  texte  du  Si/fi  hin  choi'i 
(n"  38),  construisit  sur  le  modèle  du  khin  112,  et  non 

204.  Tchwi'n  du  i)i-ince  Tsài-yù.  (N»  75,  liv.  1,  f.  2S  ro). 


o 


FiG.  151  et  152. 

plus  du  Se  116,  un  tchwèn  à  douze  cordes;  il  y  adapta 
non  des  chevalets  mobiles,  mais  des  hwiH  ou  tons  fixes, 
au  nombre  de  douze  ;  les  cordes  résonnant  à  vide 
donnèrent  les  sons  des  douze  lyO  ;  les  hwêi  furent  dis- 
posés de  sorte  qu'en  pressant  la  \''  corde  au  i"  ton 
(milieu  de  la  corde)  on  obthit  l'octave  du  hwàng-tchOng 
et  qu'on  obtint  toujours  la  même  note  en  pressant  la 
2»  corde  au  2=  ton,  la  3=  corde  au  3°  ton,  etc.;  sur 
les  deux  bords,  une  double  graduation  en  pieds  et 
pouces,  subdivisés  d'une  part  d'après  la  base  9,  d'autre 
part  d'après  la  base  10,  facilitait  la  lecture  des  lon- 
gueurs". L'auteur  a  omis  de  dire  comment  il  a  fixé 
la  place  des  hwêi,  mais  il  est  permis  de  croire  qu'il 
a  déterminé  des  distances  proportionnelles  aux  lon- 
gueurs des  lyû  tempérés,  telles  qu'il  les  a  établies 
d'autre  part.  Ces  divers  tchwèn,  tous  instruments  de 
démonstration,  diffèrent  les  uns  des  autres  :  singu- 
lière fortune  d'un  nom  qui  surnage,  tandis  que  l'objet 
disparu  n'est  reconstitué  qu'approximativement. 

Lyeoi'i  Hin,  plus  jeune  que  Kîng  Fàng,  était  versé 
dans  la  connaissance  des  lyû,  c'est-à-dire  de  la  mu- 
sique et  du  calendrier;  à  ce  titre,  en  5  P.  C,  sous  le 
principat  de  Wang  Màng,  il  fut  appelé  à  réviser  le 
système  des  poids  et  mesures.  L'historien  Pan  Koù, 
qui  résume  les  travaux  de  la  commission  où  Lyeoû 
Hin  eut   le    principal    rôle\   donne    les   définitions 


1.  N»39,  liv.  U,f.  Sv,  Ole.  —  .N«4I,  Wv.  16,  fr.  8.  S), 
i.  Fonclioniiaire  déjà  en  448,  r-onsedler  écoulé  à  la  fin  du  si.-cle  mort 
en  502.  (N«  40,  liv.  54,  !.  I  cl  sq.) 

3.  N»  75,  liv.  I,  f.  24. 

4.  Docteur  en  948-950,  mort  en  959  (.\»  47,  liv.  1S8,  f.  1 .  —  Woi)  tiii 
chi,  par  Ngcoù-ying  Sycofi  (Cal.  181-182),  édition  do  Ichlién  Chisi, 
xvn-sii/cle,  réimprimée  â  Edo,  1TT2,  gr.ind  iu-8»:  liv.  31,  f.  1  et  sa  I 

5.  N"  47,  liv.  145,  r.  3. 

6.  N»  75,  liv.  I,  IT.  27  à  33. 

7.  N»  31),  liv.  21  al.  11".  I.  7,  8. 

8.  Avant  Lyeoû  Hin,  on  trouve  des  définitions  fondées  sur  d'autres 


suivantes  :  «  la  longueur  du  hwàng-lchûng  se  mesure 
avec  des  grains  de  millet,  piniicum  miliaccuiit,  de 
moyenne  taille,  avec  la  largeur  du  grain;  00  lignes 
sont  la  longueur  du  hwàng-tchûng,  {  grain  fait  I  ligne, 
10  lignes  font  1  pouce,  10  pouces  fout  1  pied...  Pour 
le  yli,  [capacité  du]  hwàng-lchông,...  d,200  grains  de 
millet  de  moyenne  taille  remplissent  le  y'u...  10  tji> 
font  1  lui,  10  hô  font  I  chfnn.  10  vhPnij  font  1  bois- 
seau... Pour  le  poids  du  hwâng-tchfing,  1,200  grains, 
capacité  de  1  yù ,  pèsent  12  chou...,  24  chou  font 
1  lyàncj  (taël),  16  lyàng  font  1  km  (catly,  livre)'.  » 
Telle  est  la  base  que  les  théoriciens  de  la  musique  ont 
depuis  lors  discutée  et  sur  lai|iielle  ils  ont  construit. 
En  elfet,  comme  le  dit  Tsh.ii  Vuèn-ting',  les  llàn 
étaient  peu  éloignés  de  l'antiquité  et  Wang  Màng  «  ne 
pouvait  oser  s'écarter  des  mesures  antiques  »;  de 
plus,  les  étalons  anciens  retrouvés  en  diverses  occa- 
sions confirment  l'exactitude  du  pied  de  Lyeoû  Hin. 
Tsh.ii  lui  attribue,  en  pied  des  Tcheofi,  l,01o,  allas 
1,0307,  mais  il  ajoute  que  ce  léger  excès  proviendrait 
non  des  calculs  de  Lyeoû  Hin,  mais  d'une  erreur  com- 
mise vers  la  fin  du  11=  siècle. 

Dans  l'incendie  de  Lô-yàng  par  Tông  Tchu  (190), 
tout  l'orchestre  périt;  Toù  Khwêi'",  pour  l'empereur 
des  Wéi,  en  entreprit  la  réfection.  «  lihwêi  s'enten- 
dait mieux  que  personne  aux  cloches  et  aux  lyu  ainsi 
qu'aux  autres  instruments  ;  il  était  moins  versé  dans 
le  chant  et  dans  la  danse.  A  cette  époque,  il  y  avait 
Téng  Tsing  et  Yin  Tshi  qui  savaient  déclamer  la  mu- 
sique classique  ou  semi-rituelle;  le  maître  de  chant 
Yin  Hoû  savait  chanter  les  hymnes  du  temple  des 
Ancêtres  et  des  grands  sacrifices  de  la  campagne;  les 
maîtres  de  danse  Fông  Sou,  Fofi  Yàng-hyao,  con- 
naissaient toutes  les  danses  des  générations  précé- 
dentes. Khwéi  les  dirigea,  étudia  dans  les  classiques, 
rechercha  les  traditions,  réunit  et  fabriqua  les  ins- 
truments :  c'est  de  lui  que  date  la  restauralion  de  la 
musique  ancienne.  Dans  les  années  llwàng-tchhofi 
(220-226),  il  fut  chef  de  la  musique  impériale.  » 
C'est  lui  qui  fixa  le  pied  de  l,04:i,  ensuite  attribué  à 
Lyeoû  Hin.  Le  diapason  était  ainsi  trop  bas,  mais 
on  ne  s'en  aperçut  pas  immédiatement.  En  274,  une 
nouvelle  dynastie,  celle  des  Tsin,  ayant  pacifié  l'Em- 
pire, le  chef  du  Secrétariat,  Syfm  Hyil",  fit  tirer  des 
magasins  impériaux  vingt-cinq  lyft,  les  uns  en  cuivre, 
les  autres  en  bambou  ;  il  reconnut  ([ue  trois  d'entre 
eux  correspondaient  aux  lyil  de  Toù  Khwêi;  les  autres, 
d'après  l'inscription  qu'ils  portaient,  étaient  des  «  lyû 
de  tlûte  ».  Lyé  llwô,  vieil  officier  musicien,  conta  qu'au 
temps  de  Ming  ti  (226-239)  des  Wéi,  il  avait  été 
chargé  de  confectionner  ces  lyû  à  l'unisson  des  notes 
delà  llùte;  dans  l'orchestre  complet,  les  cloches  et 
les  lithophones,  instruments  à  son  fixe,  donnent  le 
son  fondamental;  dans  le  petit  orchestre  qui  n'a  ni 
cloche  ni  lithophone,  la  tlûte  donne  le  son  fonda- 
mental. Lyr  Hwô  avait  fabriqué  ces  lyû  spéciaux  d'a- 
près l'audition  des  flûtes  usitées  (Mûtes  tie  4  pieds  2, 
de  31'  2,  de  2i'  9).  Le  son  des  lyû  de  flûte  différant  de 
celui  des  lyû   classiques,  Lyé  Hwô  expliqua  que,  au 


objets  naturels  :  le  pouce  est  la  distance  du  pouls  à  l'articulation  du 
poignet,  le  pied  est  l'empan  d'un  adulte.  D'après  le  Siot;n  tseù  swiin  chou 
(V.  I.  t.,  liv.  54,  f.  13),  lÛO.OOO  épaisseurs  d'uu  III  de  ver  â  soie  valent 
1  pouce. 

9.  N>  70  {\.  I.  t.,  liv.  54,  f.  15). 

10.  Officier  musicien  sous  les  ilân  ;  se  retira  pour  cause  de  maladie 
en  186  et  échappa  aux  troubles  ;  il  suivit  ensuile  la  fortune  des  Hàn  de 
Chou,  puis  des  Wéi  (N"  37,  section  des  Wéi.  liv.  29,  f.  10  et  sq-). 

11.  l-oncliounaire  des  Wéi,  puis  adhérent  de  Woù  li  des  T^iu  et  grand 
dignitaire  ;  l'un  des  rédacleurs  ilu  code,  éditeur  des  Tchon  chou  Ici  nijêil 
retrouvés  a  celle  époque;  mort  en  289  (.N"  41,  liv.  39,  f.  10,  etc.). 
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moins  depuis  les  Hân,  les  flûtistes  apprenaient  les 
airs  par  imitation,  que  les  luthiers  n'avaient  d'autre 
procédé  pour  fabriquer  les  flûtes,  dont  les  experts 
précisaient  ensuite  le  son  ;  les  flûtistes  n'avaient  donc 
aucune  connaissance  des  lyii,  de  là  les  divergences 
observées*.  Au  cours  de  ces  études,  Syûn  Hyû  cons- 
tata la  longueur  excessive  du  pied  de  Toù  Khwèi  et 
fixa  un  pied  nouveau  par  la  méthode  des  grains  et 
par  comparaison  avec  des  lyu  et  des  cloches  anti- 
ques-. Seul  Yuèn  Hyên^  déclara  le  nouveau  pied  trop 
court,  le  nouveau  diapason  trop  haut,  et  par  suite  la 
musique  plaintive  et  de  mauvais  augure;  quelques 
années  plus  tard,  on  trouva  en  terre  un  pied  antique 
en  jade  qui  mesurait  1,007  :  Yuèn  Hyên  avait  fait 
preuve  d'une  oreille  prodigieusement  juste  en  distin- 
guant sans  point  de  comparaison  une  difïérence  de 
son  répondant  à  une  longueur  de  0,007.  Syûn  Hyû 
mourut  avant  d'avoir  achevé  ses  travaux  de  réfection, 
et  son  fils  Fàn  fut  chargé  (293)  de  poursuivre  son 
œuvre  :  de  nouveaux  troubles  politiques  empêchè- 
rent Syûn  Fàn  de  la  mener  à  bien  '•. 

La  période  qui  débute  alors  est  une  des  plus  som- 
bres de  l'histoire  de  Chine;  pendant  que  la  dynastie 
des  Tsin  se  déchire  elle-même,  l'Empire  est  envahi; 
des  chefs,  chinois  et  barbares,  se  partagent  le  nord 
et  l'ouest,  prennent  le  titre  de  roi,  celui  d'empereur, 
fondent  des  Etats  pour  la  plupart  éphémères;  les  vrais 
souverains  chinois  continuent  au  sud  du  Kyûng  leurs 
querelles  de  famille.  Au  milieu  du  fracas  des  armes, 
les  rites  et  la  musique  sont  négligés;  il  est  rarement 
question  de  vérifier  les  lyû,  que  personne  ne  sait  plus 
calculer  ;  mais  le  respect  de  la  tradition  nmsicale 
persiste  latent  et,  les  uns  après  les  autres,  les  vain- 
queurs mettent  au  premier  rang  du  butin  les  orches- 
tres, hommes  et  instruments,  pris  aux  vaincus;  les 
musiciens  impériaux,  avec  les  lyû  et  les  carillons, 
sont  promenés  de  la  Chine  propre  aux  confins,  où 
ils  se  mêlent  aux  musiciens  barbares. 

"  Pendant  les  troubles^  des  années  Yông-kyâ  (307- 
.112),  les  musiciens  officiels  et  les  instruments  tom- 
bèrent tous  aux  mains  de  Lyeoù  Ishung"^  et  de  Chi 
Le''  ».  Les  empereurs  régnant  à  Kyén-khâng'  à  par- 
tir de  317  tentèrent  avec  peu  de  succès  de  reconsti- 
tuer leur  orchestre.  «Dans  les  années  Hyên-hwô  (326- 
334),  Tchhèng  ti  rétablit  le  bureau  de  la  Musique  et 
rassembla  ce  qui  subsistait  en  désordre  "  ;  toutefois  il 

1.  N°  39,  Uv.  U,IT.  8  il  10. 

2.  N"3'J,  liv.  11,  f.  iiv. 

3.  Fonclioiinairc  sons  Ii-s  Wéi  et  les  Tsin  (iips.);  habile  exOcutanl 
sur  la  guitare  (N"  41,  liv.  49.  f.  4  v°). 

4.  N»  39,  liv.  19,  f.  0  V».  —  N"  41.  liv.  22,  f.  20  r«;  liv.  16,  f.  20  v». 

5.  N«  41,  liv.  23,  f.  1. 

6.  Lyeoù  Tsbrmg  (règne  310-318),  descendant  de  Mi'-lou.  ce  kliàn  des 
Huns  qui  reçut  en  mariage  une  Gllc  de  la  maison  impériale  {198  A.  C.)  ; 
d^ù  le  nom  de  Lyeoù  pour  la  famille;  les  Lycoû  établis  au  Cli.^n-si  actuel 
au  11"  siècle;  titre  de  roi  (304),  d'empereur  (308)  de  Hân,  ou  de  Tshyèn- 
tchâo;  éteints  par  Chi  Lé  (329)  (N»  40,  liv.  95,  f.  3,  etc.  —  N»  41,  liv. 
101,  102). 

7.  Chi  Lé,  d'une  tribu  hunnique  habitant  la  région  de  Ch.ing-tàng 
(Ch.'iu-sl),  au  lieu  dit  Kyé-chi,  et  nommée  par  suile  Kyr-hoû  ;  roi  de  Heoû- 
tchao  (319)  au  Tchi-li  actuel,  empereur  (330),  mort  en  333;  sa  famille 
régna  jusqu'en  351  (N"  40,  liv.  95,  f.  5,  etc.  — N»  41,  liv.  104àl07). 

8.  Aujourd'hui  Nanking. 

9.  N»  39,  liv.  19,  f,  6.  —  N»  41,  liv.  23,  ff.  i,  2. 

1  ij.  Les  Moû-yông  étaient  des  Syën-pi,  peul-étre  apparentés  aux  Huns  : 
ils  occupaientlc  nord-est  du  Tchi-li  acluoL  ll«èise  nomma  tâ-cheân-yvi 
ou  grand  khân  (307)  ;  son  fils  Hwàng,  roi  de  Vrn  (330)  ;  Tsyûn,  fds  et 
successeur  de  Hwàng  (348);  royaume  anéanti  (370)  (.N»  41,  liv.  108  4  110. 
_  N»  40,  liv.  95,  f.  14,  etc.). 

11.  Elevé  dans  la  famille  de  Cln  Hoi'i.  second  successeur  de  Chî  Lt\ 
mit  à  mort  le  roi  (350)  ;  empereur  de  Wéi  (350);  anéanti  par  ftloû-yOng 
Tsyi'm  (352)  (N°  41,  liv.  107,  f.  14,  etc.). 

12.  Capitale  depuis  333;  aujourd'hui  Lîn-lchring  au  Ilù-nân. 

13.  Fonctionnaire  au  service  des  Tsin.  se  distingua  dans  les  guerres 
contre  les  Tshin  (N-  41,  liv.  79,  f.  1,  etc.). 


n'y  eut  ni  les  instruments  de  métal  ni  ceux  de  pierre 
(les  carillons)...  Quand  Moû-yông  Tsyûn'"  soumit 
Jean  Min",  pendant  la  guerre  les  musiciens  de  Yë''^ 
vinrent  en  grand  nombre.  En  35o,  quand  Syé  Châng'^ 
administra  Cheoû-yàng''*,  il  recueillit  les  musiciens 
pour  compléter  la  musique  impériale...  \Vâng  Mèng  '■* 
ayant  soumis  les  Moû-yông  de  Y\^,  l'orchestre  qu'il 
captura,  entra  encore  à  l'ouest  des  passes.  Dans  la 
période  Tliâi-yuên  (376-390),  Foù  Kyën"  fut  battu  et 
ses  musiciens  furent  pris;  on  leur  fit  étudier  la  mu- 
sique ancienne.  Enfin,  les  quatre  sections  de  l'or- 
chestre furent  au  complet.  »  Dès  lors  les  Tsin,  et 
après  eux  les  dynasties  chinoises  qui  traînèrent  leur 
décadence  à  Kyén-khâng  (420-389),  conservèrent  tant 
bien  que  mal  la  tradition  musicale  reconquise; 
mais  on  ne  trouve  dans  les  historiens  de  l'époque 
aucune  mention  du  système  des  lyû,  imparfaitement 
compris. 

Pendant  ce  temps,  d'autres  Tongouses  Syén-pî,  les 
Toba",  sous  le  nom  de  dynastie  des  Wéi,  se  taillaient 
un  empire  au  nord  du  Hwàng-hô  et  du  Wéi;  aussitôt 
fixés  sur  le  sol  chinois,  ils  accueillirent  des  manda- 
rins et  des  lettrés  qui  leur  montraient  à  administrer 
leurs  sujets,  eux-mêmes  formaient  la  caste  militaire. 
La  musique  devint  pour  eux  un  objet  d'étude  comme 
elle  était  chez  les  Tsin  :  un  décret  de  398"  prescrivit 
au  ministre  Téng  Yuî'n  "  de  fixer  les  lyû,  de  régler  les 
airs  et  les  danses.  En  qualité  de  barbares,  les  Toba 
n'avaient  pas  pour  la  musique  classique  le  respect 
superstitieux  de  leurs  contemporains  cliinois;  ils  ac- 
cueillaient donc  les  musiciens,  les  instruments,  les  airs 
de  tous  les  peuples  qu'ils  soumettaient,  u  L'empereur 
Tâo-woù  en  396-"  écrasa  Moû-yông  Pào-'  à  Tchong- 
chân^^;  il  prit  les  instruments  de  musique  des  Tsin; 
mais  on  n'en  savait  pas  l'usage  et  on  les  négligea.  Au 
début  de  la  période  Thyên-hing  (398),  le  ministre  Téng 
Yuën  demanda  au  Trône  de  fixer  la  musique  du  tem- 
ple des  Ancêtres  et  d'établir  l'orchestre  du  Palais;  les 
cloches  ni  les  flûtes,  non  plus  que  les  hymnes,  n'exis- 
tant, on  employa  sans  distinction  les  chants  dits  po- 
lo-hn-êi,  d'origine  syën-pi-'^.  Quand  Thdi-'svoû  ti  pacifia 
l'ouest  du  Fleuve  (439),  il  obtint  les  musiciens  de 
Tsyû-khyû  Mùng-swén'^' ;  dans  les  rites  majeurs  il  les 
employa  mélangés.  L'origine  de  ces  airs  doit  être  la 
musique  des  barbares  Hoû  et  Jông  -'■,  adoptée  par  Lyù 
Kwrni^;-'''  quand  il  alla  soumettre  les  territoires  d'oc- 

14.  Au  Chfin-sï. 

15.  Chinois  (325-375),  au  service  de  Foù  Kyên  (N»  41 ,  liv.  1 1 4,  f.  24,  etc.) . 

16.  La  famille  Foù  était  du  Tangout;  Foù  Hong,  général  de  Chi  Hoù, 
se  proclama  roi  de  Tshin  (350)  ;  son  petit-fils  Kyên  (357-385)  porta  la 
dynastie  à  l'apogée  et  en  vit  la  chute  ;  capitale  Tchhàng-ngrm,  aujour- 
d'hui Si-ng;in,  au  Cheàn-sl  (N»  40,  liv.  93,  f.  24,  etc.  —  N"  41,  liv.  112 
à  114). 

17.  Tông-hoû.  Tongouses,  nom  générique  des  barbares  du  nord-est. 
Les  Tho-pô  ou  Toba,  installés  à  Tâi  (Tâ-thông  au  Ch,'in-sî)  en  261, 
royaume  de  Tài  (313),  royaume  de  Wéi  (386-550  et  656).  Voir  n"  40. 

18.  N»  40,  liv.  109,  f.  2. 

19.  Alias  Téng  Yén-hài,  d'une  famille  de  Khyâng  (Tibétains?),  au  ser- 
vice de  Moû-vông  Tchhwéi;  Vur^ii  fut  mandarin  sous  Tâo-woù  ti  (386- 
409)  des  \Véi'(N»  40,  liv.  24,  f.  19,  etc.  —  N"  44,  liv.  21,  f.  22,  etc.). 

20.  N'>42.  liv.  14,  f.  1. 

21.  Moù-yông  Tchhwèi,  fils  de  Hw;ing,  fonda  le  royaume  de  Heoû- 
vén  (384)  ;  i^ào,  son  fils,  lui  succéda  (396-398)  ;  roy.lume  éteint  en  409 
(N-  40,  liv.  95,  f.  21.  —  N«  41,  liv.  123  et  124). 

22.  Tiug-tchcou  (Tchi-li). 

23.  Voir  chap.  Xlll,  p.  194. 

24.  D'une  famille  hunnique  ;  Mông-swén  au  service  de  Lyù  Kw.'ing, 
puis  deTwân  Yé  révolté  contre  Lyù  Kwfmg;  il  renversa  ce  dernier  et 
régna  (401-433),  rov.aunicde  Péi-Iyàng,  au  KSn-soù,  éteint  en  439  (N«41, 
liv".  129.  —  N-  40,  liv.  99.  f.  8,  etc.). 

23.  Désignations  vagues  des  barbares  du  nord  et  de  l'ouest. 

20.  De  race  hunnique  ;  il  commandait  au  Lyâng-tchcoù  (Krni-soù)  pour 
Foù  Kjrn;  après  la  mort  de  celui-ci,  il  ne  se  soumit  pas  à  son  meurtrier 
Yào  Tchhâng  et  fonda  l'Etat  de  Hcoù-lyâng  (386)  ;  sa  famille  régna  jus- 
qu'en 403  (X'  41,  liv.  122). 
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liileiU  à  la  lin  du  r('i;ne  de  Voù  KyOn.  En  iniilaul  cette 
musHiuc,  on  la  modifia  encore,  la  mêlant  aux  aii-s  do 
Tsliin  :  c'est  ce  qu'on  appelle  la  musique  de  Tsliîn  et 
de  llan...  On  y  nièla  aussi  les  chants  des  Ly^'Un  occi- 
dentaux '  :  c'est  ce  qu'on  nomme  la  vieille  musique 
de  l.u-yùng-.  i> 

Les  expéditions  qui  occupèrent  les  empereurs  Toba 
pendant  les  trois  quarts  du  v<^  siècle,  ne  furent  pas 
t'avoraliles  à  la  Iraulc  cnltui'e.  L'empereur  Hyào-wèn, 
dans  li's  années  TlKii-liwô  (477-4'Jïl),  affirma  à  plusieurs 
reprises  l'imporlanre  de  la  musique  qui  «  remue  le 
Ciel  et  la  Terre,  émeut  les  esprits,  accorde  les  deux 
principes  cosmngoniques,  pénétre  les  hommes  et  les 
mânes-'  >>;  mais  il  trouva  diflicilement  des  musiciens. 
Les  théoriciens  lui  manquèrent  moins,  etKrio  Lyii,  puis 
Kûng-swën  TchhAng'  furent  chargés  de  réiahlir  l'or- 
chestre régulier;  le  premier  mourut  (409)  ne  laissant, 
semble-t-il,  pas  autre  chose  que  des  rapports;  son 
successeur  (aimées  Yùng-pliing,  508-5  H)  mesura  à  nou- 
veau le  pied  au  moyen  des  grains  de  millet  et  le  com- 
para à  d'antiques  poids  en  bronze  trouvés  en  503.  Peu 
après,  Lyeoù  Fâng-',  qui  lui  fut  adjoint,  contesta  ses 
calculs.  Les  instruments  construits  furent  enliii  adop- 
tés après  de  longues  discussions  qui  portèrent  sur  la 
façon  d'employer  le  grain  de  millet  :  un  décret  de 
495  avait  décidé  que  la  largeur  du  grain  déterminait 
la  ligne  :  cette  décision  était-elle  correcte?En  531,  la 
question  fut  reprise;  dans  les  troubles  qui  légnaienl 
depuis  525,  le  magasin  de  la  musique  avait  été  incen- 
dié; Tcliàng-swën  Tchi'' et  Tsoù  Yông''  eurent  mission 
de  reconstituer  l'orchestre;  en  533  ils  annoncèrent 
l'achèvement  de  leurs  travaux  et  taxèrent  d'erreur 
les  évaluations  de  Lyeoù  Fâng.  La  nouvelle  réforme 
des  lyii,  confiée  en  532  à  Son  Tclihô'  par  Yù-wènTliâi", 
régent  des  Wéi  occidentaux'",  ne  put  s'achever  par 
suite  des  guerres  entre  les  Tcheoû,  successeurs  (557) 
des  \Véi  occidentaux,  et  les  Tshî,  qui  avaient  remplacé 
à  Yr  les  Wéi  orientaux  (550). 

Enfin  Yàng  Kyën",  ministre  des  Tcheoû,  détrôna 
son  maître  et  prit  le  titre  de  roi,  puis  s'empara  de 
Kyén-khâng  et  mit  fin  à  la  dynastie  des  Tchhèn  (557- 
589)  :  ainsi  les  Swêi  unifiaient  l'Empire  divisé  depuis 
trois  siècles.  L'empire  du  sud,  héritier  des  Tsin  et,  de 
plus  loin,  des  Hàn,  avait  gardé  les  vieilles  mélodies 
avec  leurs  orchestres;  l'empire  du  nord  avait  cultivé 
côle  à  côte, puis  mêlé  la  musique  rituelle  et  celle  des 
barbares  ;  ces  traditions  multiples  vont,  en  se  fondant, 
imprimer  à  la  musique  officielle  et  classique,  aux 


l.Si-lyàng  (400-420).  Ktatfonrié  par  un  Chinois,  Li  Kàn.  rrvollé  contre 
les  Pei-iyâng,  puis  soumis  par  ces  derniers;  siège  vers  Tlnvôu-hwâng. 
à  l'ouest  de  Soù-tcheoU  actuel  (N"  40,  liv.  99.  f.  7,  etc.). 

2.  Fréquemment  capitale  de  la  Chine,  à  Ho-nàii  foù  actuel. 

3.  N»  40,  liv.  109,  f.  4. 

4.  Je  n'ai  pu  trouver  la  vie  de  ce  personnage. 

5.  Descendant  de  la  dynasUc  des  Ilân,  pr(^'Ceptcur  du  f'rince  ht^ritier 
vers  4t>6,  mort  en  513  à  soixante  et  un  ans  (N"  40,  liv.  54,  f.  5,  etc.). 

6.  >l/ias  Tchàng-s«rn  Ki-kwêi.  haut  dignitaire  d'une  faniillo  manda- 
rinale  de  Wéi,  mort  en  535  {N"  44,  liv.  22,  f.  6,  etc.  —  N"  40,  liv.  25, 
f.  3,  ctc). 

7.  Lettré  et  érudit.  d'une  famille  qui  du  service  de  Moû-yông  Tchhwôi 
passa  au  service  de  Tao-woii  ti  ;  mort  peu  après  534  (N"  40.  liv.  82, 
f.  1.  ctc.  —  N»  44.  liv.  47,  f.  17,  etc.). 

8.  D'une  familie  mandarinale  datantdes  Wéi  {220-265^,  fonctionnaire 
sous  Vù-wén  Tliài  (N»44.  liv.  63,  f.  2,  etc.  —  Tchanfi  chou,  livre  des 
Tcheoû,  557-581,  par  Ling-hoù  Tt-fên  (5S3-G06),  éd.  de  Nanking,  1874, 
granii  in-8'>;  liv.  23,  f.  l,  etc.).  Dans  ces  passages  la  mort  de  Sou  Tchho 
est  rapportée  à  546. 

9.  Vii-«én  Tbài  intronisa  à  Tchh;'ing-ng."iu  (534)  l'empereur  Hv.io- 
\voù  :  le  chef  chinois  révolté  Kâo  Hv\riii  nomma  â  Yr  un  autre  empe- 
reur ;  de  là  la  division  en  Wei  orientaux  et  occidentaux.  Les  Vù-«én, 
venus  des  sources  de  la  .^oungari,  paraissent  vers  310,  Kyo,  fils  de 
Tbâi,  se  lit  roi  de  Tcheoû  (557),  titre  d'empereur  (559)  ;  abdication  en 
faveur  de  Vâng  Kyên  (581).  Voir  n«  44  et  Tcheoû  chou. 


orchestres  du  l'.ilais  un  caractère  composile  qui  sera 
souligné  [dus  loin.  Il  fallut  d'abord  résoudre  k  nou- 
veau l'éternelle  question  deslyû.  ïsoù  Hydo-swên'-  fut 
chargé  (589)  d'aller  interroger  Mào  Chwàng''',  un  vieil- 
lard qui  avail  servi  sous  les  Tchhén;  grâce  aux  ren- 
seignements obtenus,  Nyeoil  Hong'*,  chef  île  la  cour 
des  Sacrifices,  présidant  déjà  depuis  plusieuis  années 
la  commission  musicale,  put  bientôt  présenter  le  l'ésul- 
tat  de  ses  travaux.  Un  décret  (590 1  détermina  la  lon- 
gueur du  pied;  quelques  considérants  sont  .à  remar- 
quer. (<  Si,  pour  fixer  les  ciiu(  degrés  <le  la  ;;amme, 
on  se  sert  du  pied  correspondant  k  l'élément  feu,  le 
feu  devient  important;...  avec  le  pied  métal,  les  armes 
sont  importantes;  avec  le  pied  eau,  les  lyu  sont  d'ac- 
cord, l'Empire  est  en  paix.  Les  Wéi,  les  'l'cheoi-i  et  les 
Tshi  étaient  avides,...  ils  ont  donc  usé  du  pied  terre... 
Que  l'on  emploie  le  pied  eau,...  que  l'on  fonde  et  dé- 
truise les  instruments  de  métal  et  de  pierre  des  pré- 
cédentes dynasties'".  «  Le  pied  eau  alors  adopté  était 
très  proche  de  celui  qui,  au  temps  de  Tshâi  Yuên- 
ling,  était  conservé  comme  étalon  au  bureau  de  la 
Musique;  le  hwâng-tchong  établi  à  l'aide  de  ce  pied 
correspond  au  nàn-lyù  double  établi  avec  le  pied  dit 
pied  fer  des  Sông,  c'est-à-dire  à  l'octave  inférieure 
de  la  sixte;  la  sixte  répondant  à  l'élément  eau,  ce 
pied  est  nommé  pied  eau"'.  Pendant  la  grande  dynas- 
tie des  Thâng,  la  musique  prit  un  essor  nouveau,  en 
gardant  les  principes  de  NyeoOi  Hong  et  Tsoù  Hydo- 
swën;  pour  la  première  fois  le  calme  fut  troublé  à  la 
Capitale  parla  révolte  de  Ngân  Loii-chân '■>,  qui  s'em- 
para de  l'orchestre  impérial;  après  le  rétablissement 
de  l'ordre ,  quand  l'empereur  Sott  Isûng  prescrivit 
(758)  de  restaurer  la  musique,  il  se  fit  présenter  les 
carillons  de  cloches  et  de  pierres,  il  les  examina  en 
personne;  on  reconnut  que  les  lyû  étaient  inférieurs 
de  deux  lyii  à  ceux  des  Hàn'*  ;  on  fit  toutefois  peu  de 
corrections  aux  instruments  aussi  bien  qu'aux  chants. 
La  rébellion  de  Hwàng  Tchhào"  dispersa  encore  l'or- 
chestre; l'empereur  Tchâo  tsûng  à  son  avènement 
(889)  ordonna  une  réfection  sur  laquelle  nous  n'a- 
vons pas  de  détails-».  Mais  la  dynastie  des  Thâng  pen- 
chait vers  la  ruine;  les  maisons  éphémères  qui  la 
suivirent,  négligèrent  la  musique,  et  c'est  seulement 
Chi  tsông  des  Tcheoû  qui  chargea  (958)  le  conseiller 
Teoû  Yèn^'  d'étudier  une  réforme;  Teoii  adopta  les 
conclusions  de  Wang  Pho  basées  sur  les  mesures  anti- 
ques et  sur  la  dimension  du  grain  de  millet:  il  fut 
admis  que  les  lyù  et  les  instruments,  depuis  les  der- 


10.  N°  42,  liv.  16,  f.  s  V. 

11.  Kycn  (540-604),  duc  héréditaire  de  Swêi,  jtreniier  ministre  (578), 
roi  de  Swéi  (581).  réunit  tout  l'Hiiipire  (589).  Voir  n"  42. 

12.  Fonctionnaire  au  bureau  ,1e  la  Musique,  années  Kh.'^ii-hn'âng  (581- 
000),  chargé  en  624  de  la  réfection  de  la  musique  rituelle  (IS"  45,  liv.  79, 
f.  I,  etc.). 

13.  Ancien  oflicier  musicien,  devenu  préfet,  très  âgé  ou  Kbâi-hwân^. 
Voir  vie  (le  Tsoù  lly;io-sw,'n.  n"  45,  liv.  79,  f.  1. 

14.  Déjà  fonctionnaire  sous  les  Tcheoû,  expert  dans  les  rites  et  la 
musiLiuc,  haut  dignitaire  sous  les  Swêi,  mort  en  610  (.N"  44,  liv.  72, 
f.  5,  etc.  —  N°42,  liv.  49,  f.  1,  etc.). 

15.  N-  42.  liv.  10,  IT.  5,  6. 

16.  N»-0(V.  I.  t.,  liv.  54,  f.  21). 

17.  Nommé  d'abord  Vri-lû-chrin  ;  Turk  de  Ving-tcheoû  (Lyào-tûng'*), 
favori  de  Ilyuén  tsûng,  se  révolta  et  se  proclama  empereur  de  Von; 
assassiné  par  son  propre  lits  (757)  {N°  45,  liv.  200  n),  f.  i,  etc.  —  .N"  46, 
liv.  225  a),  f.  I,  etc.). 

18.  N»  46,  liv.  21,  f.  4. 

19.  Marchand  de  sel  du  Tshâo-tclicoù  (au  Cb:ni-lring  moderne),  ctief 
d'une  révolte  importante  (875)  ;  battu  et  poursuivi,  il  se  tua  (884)  (JN"  45. 
liv.  200  S),  f.  5,  etc.  —  N«  46,  liv.  325  c),  f.  1,  etc.). 

20.  N"  55,  liv.  33.  iT.  1  ii  3. 

21.  Docteur  en  941,  (l'une  famille  lettrée;  ses  quatre  frères  furent 
docteurs  comme  lui  :  mort  a  quarante-deux  ans  dans  les  premières  années 
des  Siing  (-V  33.  liv.  72,  f.  17,  etc.). 
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nières  années  des  Thâng,  n'étaient  pas  à  la  hauteur 
correcte,  et  on  revint  aux  mesures  exactes  des  Swèi'. 
Le  pi'emier  empereur  de  la  dynastie  des  Sùng  qui 
remplaça  les  Tclieoû  (960),  trouva  le  diapason  trop 
élevé,  les  airs  tristes  et  de  mauvais  augure-;  le  di- 
recteur de  la  cour  des  Sacrifices,  Hwô  Hyèn',  prenant 
pour  base  les  grains  de  millet  et  le  pied  en  pierre  du 
gnomon  du  bureau  d'Astrologie,  reconnut  que  le  pied 
de  Wang  Phô  était  trop  court  de  0,04,  d'où  la  hauteur 
excessive  du  diapason;  les  lyû  refaits  sur  la  nouvelle 
mesure  (963-967)  furent  reconnus  d'un  lyû  plus  bas 
que  les  anciens*.  Jên  tsnng,  empereur  mélomane, 
auteur  lui-même  d'un  traité  musical  ■■,  réunit  en  103o 
deux  grandes  commissions  pour  étudier  encore  le 
diapason;  les  membres  les  plus  marquants  étaient 
Ting  Toû,  Fàn  Tchén,  Fàng  Clioù'"';  on  examina  s'il 
fallait  fixer  le  hwàng-tchrmg  d'après  la  longueur  défi- 
nie pied,  ou  délerminer  le  pied  d'après  la  longueur 
du  tuyau  donnant  le  hwàng-tcliOng,  on  discuta  fem- 
ploi  des  grains  de  millet  rangés  en  long  ou  en  travers, 
on  rapprocha  les  mesures  usitées  des  anciennes  me- 
sures subsistantes,  pieds  en  bronze,  boisseaux,  lyu  en 
jade,  monnaies  antiques,  et  l'on  constata  que  le  pied 
de  Hwô  Hyèn  avait  0,06  de  trop;  la  commission  fit 
exécuter  en  bronze,  d'après  le  Sivéi  chou,  des  éta- 
lons des  anciens  pieds  et  les  déposa  à  la  cour  des 
Sacrifices.  Mais  pour  la  musique  on  ne  put  tomber 
d'accord;  les  discussions  s'éternisant  divisèrent  les 
lettrés  et  les  mandarins  presque  autant  qu'à  la  même 
époque  l'explication  des  classiques  et  les  réformes 
sociales.  Quatre  règnes  furent  remplis  de  ces  querelles, 
pendant  lesquelles  les  Khi-tânet  les  Joù-tchOn'  enva- 
hissaient le  nord  de  l'Empire  :  en  H27,  l'Empereur 
étant  fait  prisonnier,  un  successeur  lui  fut  donné  au 
sud  du  Kyang,  la  Chine  forma  de  nouveau  deux  Etats 
principaux.  Sous  les  Song  du  sud,  la  musique  occupa 
peut-être  moins  l'Empereur  et  les  ministres;  mais  le 
goût  des  questions  musicales  et  les  connaissances 
théoriques,  sortant  du  Palais  et  des  orchestres  offi- 
ciels, s'étaient  répandus  parmi  les  lettrés.  Ceux-ci, 
simples  particuliers,  continuèrent  donc  les  recher- 
ches sur  le  diapason,  et  c'est  à  ce  mouvement  que 
l'on  doit  l'important  ouvrage  de  Tshii  Yuèn-ting,  les 
études  et  notices  de  Tchoû  Hi,  TchOn  Té-syeoû,  Ngeofi- 
yàng  Tchi-syeoû*. 

Il  sera  utile  de  résumer  les  conclusions  de  Tshài 
Yuên-ting  relatives  à  la  longueur  du  pied'.  Cet  au- 
teur énunière  une  vingtaine  de  pieds  qui  ont  été  en 
usage  avant  son  époque.  Le  pied  des  Tcheoû  (anéantis 
en  250  A.  C.)  est  le  plus  petit,  celui  des  Wéi  orientaux 

est  le  plus  grand,  en  pied  des  Tcheoû  =  1  p.  ; 

NatalisRondot,  dont  les  travaux  font  autorité'",  donne 


1.  N»  47,  liv.  I4S,  (T.  I  à  5. 

2.  >  iS  (Y.  1.  t..  liv.  51,  f.  23,  etc.).  —  N»  53,  liv.  19,  f,  2,  elc. 

3.  Fils  d'un  minisire  desTsin(936-946).  fonctionnaire  avant  les  Sông- 
et  sous  les  Song,  mort  vers  988  (N°  48,  liv.  439.  —  N»  53,  liv.  160,  IT.  8,  S). 

4.  N»  53,  liv.  19.  f.  33,  etc. 

5.  K'ing  yeoCt  yù  swèi  stn  fàng,  en  6  sections,  traitant  de  h  tonique, 
des  de,^ri!'S,  des  lyù,  des  mesures  et  poids,  etc.  (N^  53,  liv.  19.  ïï.  3,  4). 

6.  TîngToù  (990-1053),  docteur  en  1012,  ministre  en  1046,  auteur  do 
plusieurs  ouvrages  (N'°  48,  liv.  292.  —  N-  53,  liv.  90,  f.  14,  etc.).  —  Fan 
Tclién,  mandarin  sous  Jôn  tsûng  (1022-1063)  et  ses  successeurs,  censeur, 
mort  sous  CliOn  Isông  (1067-1085)  à  1  âge  do  81  ans  (N"  48,  liv.  337.  — 
N»  53,  liv.  112,  f.  13,  etc.).  —  Fâng  Clioû,  docteur,  recommandé  â  la 
Cour  par  Sùng  Khi  (998-1061,  lettré  célèbre);  la  biographie  de  Fàng 
Chou  no  se  trouve  ni  dans  n°  48,  ni  dans  n°  53. 

7.  Les  Khi-tfin,  peut-être  parents  des  Syën-pî,  paraissent  vers  la 
haute  Soungari  en  479;  établis  sur  le  Sira  mouren  ;  ils  connnencèrent 
l'invasion  de  i'Kmpire  en  91)7;  empire  des  Lyào  (947),  anéanti  par  les 
.loù-lclirn  (1124);  rovaumede  Si-lyào  (Mongolie  occidentale  et  lli)  1127- 
1201.  Les  Joù-tchën,  de  race  longouse,  sur  la  Soungari  et  l'Amour, 


comme  dimensions  extrêmes:  pied  des  Tcheoû,  0™, 2044 
V.  0"n,20S;  pied  des  Châng,  0", 319373  v.  0"',302;  pied 
des  Mîng,  0"°, 34066.  Le  pied  des  Wéi  orientaux  diffère 
donc  peu  du  pied  des  Châng".  D'après  Tsluii,  le  pied 
a  fort  peu  varié  depuis  les- Hân  jusqu'aux  Lyàngl502- 
o57),  tout  au  moins  dans  le  centre  et  le  sud,  partie 
chinoise  de  l'Empire;  le  pied  des  Sùng,  le  plus  long 
de  cette  période,  avait  seulement  :  pied  des  Tcheoû 
1,064;  une  divergence  d'environ  1/20  pour  une  mesure 
établie  sans  procédés  rigoureux  est  peu  considérable. 
Mais  à  partir  du  iv«  siècle,  le  nord  de  l'Empire  séparé 
du  sud  emploie  un  pied  plus  grand  qui  a  varié  de 
0"',22  à  0'",30  environ.  Le  pied  de  0"",20  étant  resté 
en  usage  pendant  de  longs  siècles,  et  particulièrement 
à  l'époque  où  les  vraisemblances  historiques  permet- 
tent de  placer  l'origine  du  système  des  lyii,  on  pour- 
rait croire  que  ce  pied  a  servi  de  base.  Cette  conclu- 
sion est  contraire  à  la  tradition.  Au  temps  de  Tshâi 
Yuèn-ting,  le  pied  musical  officiel  était  le  clnvèi- 
IchM, pied  eau,  de  oOO,  valant:  pied  des  Tcheoû  1,286, 
soit  0°',2628;  il  est  généralement  admis  depuis  lors, 
il  était  peut-être  admis  depuis  les  Swèi  que  le  vrai 
pied  musical  divisible  en  9  pouces  est  le  pied  de 
Ilwàngti  :  Natalis  Rondot  l'identifie  au  pied  des  Hyd'^ 
et  l'égale  à  0™,2do3,  valeur  assez  voisine  de  la  précé- 
dente. 

L'empire  des  Lyào  (Khi-tàn),  l'empire  des  Kîn  (Joù- 
tchèn),  le  royaume  de  Sî-hyà  au  Tangout  '3,  qui,  à  partir 
du  x"  siècle,  occupèrent  peu  à  peu  la  moitié  septen- 
trionale de  la  Chine,  tâchèrent  d'imiter  les  rites  et  la 
musique  des  vaincus,  eurent  même  quelque  teinture 
de  la  théorie  musicale.  Les  Mongols,  dynastie  des 
Yuèn,  qui  soumirent  le  Sï-hyd,  qui  prirent  successive- 
ment les  capitales  des  Kin,  Y'ën  (Péking)  en  1215, 
Pyén  (Khâi-fOng)  en  1233,  qui  finalement  étendirent 
leur  domination  sur  tout  l'Empire  (prise  de  la  capi- 
tale des  Sùng,  aujourd'hui  Hàng-tcheoù,  1276),  suivant 
la  coutume  des  barbares  recueillirent  et  employèrent 
les  orchestres  des  Etats  détruits. i,Tchingiz  commença 
avec  les  musiciens  tangoutains;  son  fils  Ogotai  (1239) 
fit  rechercher  les  instruments  et  les  musiciens  des 
Kin,  à  Péking  seulement  on  trouva  quatre-vingt- 
douze  hommes;  on  envoya  des  choristes  étudier  à 
Khyû-feoù,  près  du  tombeau  de  Confucius  (1240). 
Khoubilai  avant  son  avènement  s'était  intéressé  à  la 
musique;  en  1264  il  fit  rassembler  de  toutes  les  pro- 
vinces les  instruments  de  musique,  qui  furent  trouvés 
en  très  grand  nombre;  en  1282  il  fit  venir  ce  qui  sub- 
sistait de  l'orchestre  des  Song  et  le  fit  compléter  par 
de  nouveaux  carillons  dont  on  chercha  les  pierres  so- 
nores dans  la  rivière  Seii  '*,  par  des  cloches  fondues  et 
pardivers instruments  construits  (1286)  d'aprésles  lyû 
existants'».  Pendant  cette  dynastie  et  désormais,  les 


mentionnés  en  961,  soumis  aux  Klii-lrin  (991),  empire  des  Kin  (1115), 
anéanti  par  les  Mongols  (1234).  Voir  w*  49,  50  et  autres  histoires  dy- 
nastiques. 

8.  N"»  53,  liv.  19,  ff.  12  â  15.  Je  n'ai  rien  trouvé  sur  Ngeoû-\àng  Tchî- 
svcoù.  —  Tchén  Té-sycoù  (1178-1235),  disciple  de  Tchoû  Hi  (N«  48, 
liv.  137). 

9.  N»  70  (Y.  1.  t..  liv.  54,  f.  14,  etc.). 

10.  N«  33. 

11.  Dynastie  antéricui-e  aux  Tcheoû. 

12.  Dynastie  antérieure  à  celle  des  Châng,  vers  l'an  2000  A.  C. 

13.  Vn  peujtle  de  race  tibétaine,  les  Tàng-hyâng,  établi  aux  confins  du 
Seû-tchh\\,în,  du  Che;in-si  et  du  K."in-soû  sous  des  chefs  portant  le  nom 
de  Li,  nom  impérial  décerné  par  la  dynastie  des  Thàng,  formèrent  vers 
982  le  royaume  de  Sî-hyâ  et  retendirent  sur  le  Tangout  ;  soumis  aux 
Mongols,  1227  (Devéria,  l'Ecriture  du  royaume  de  Si-Maou  Tangout, 
Mihnorres  de  l'Académie  des  Inscriptions  et  Belles-Lettres,  V'  série, 
tome  XI,  1  ;  1898). 

14.  Au  Yi-n-tcbeoû  foù.  Chân-tûng,  non  loin  de  Khyû-feoù. 

15.  N»  51,  liv.  68,  f.  1,  etc. 
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lettrés  ont  continué  d'écrire  des  travaux  sur  les  lyû, 
plusieurs  ouvrages  ont  été  publiés  avec  l'approbalion 
ou  sous  l'inspiration  impériale;  mais  on  n'a  (dus  vu 
la  Cour  prendre  à  ces  questions  un  intérêt  aussi  pas- 
sionné qu'au  xi»  siècle. 

Au  début  de  la  dynastie  chinoise  des  Mîns,  sur 
rapport  de  Lén^  Kliyén',  le  Invàng-tcliôngful  établi 
d'après  le  y!ng  tsi'ni  Ifhli'i,  pied  du  ministère  des  Tra- 
vaux, égalau  pied  dit  des  Gbrin^r,  O^.SIQinîi  :  cette 
longueur  qui  résulte  des  ligures  du  Li/ti  hiiii  sln  c/iîcr-, 
estconlii'mée  par  Natalis  liondot.  Tcliofi  Ts^ii-yfl  indi- 
que les  raisons  de  ce  cboix^  :  ce  pied  ne  serait  antre 
que  le  grand  pied  des  Tliàng  et  aurait  été  transmis  i 
depuis  l'artisan  mythique  l.où  Pfin.  Malgré  ces  lettres 
de  noblesse,  ledit  pied  n'élait  pas  traditionnel  pour 
les  lyil.  Le  prince  Tsài-yii  constatait  donc  que  le 
hwàng-tchûng  de  son  temps  était  plus  bas  que  celui 
de  Tshài  Vuén-tingde  cinq  lyu,  soit  d'une  tierce  ma- 
jeure, ce  qui,  poui'  l'ancien  Invàng-tchnng,  ramène 
sensiblement  an  pied  des  Hyà*,  puisque  le  rapport 
des  vibrations  de  la  tierce  majeure  à  la  fondamentale 
est  0  4;  toutefois  il  demandait  de  relever  le  hwàng- 
IchOng  seulement  de  trois  lyû,  ou  de  la  moitié  de  l'in- 
tervalle en  question;  on  obtenait  ainsi,  disait-il,  non 
pas  la  fondamentale  des  Hàn,  mais  vraiment  la  fonda- 
mentale antique.  C'est  cependant  en  pied  des  Hyâ  me- 
suré par  81  grains  de  millet  posés  en  long  qu'il  adonné 
pour  les  tuyaux  les  dimensions  auxquelles  je  revien- 
drai plus  loin.  Sous  la  dynastie  régnante  des  Tsliing, 
lerelévement  du  diapason  a  été  ed'ectué  (1713)  au  delà 
du  nécessaire.  En  elfet,  d'après  les  définitions  officiel- 
les», le  hwàng-tchiing  mesure  les  9/10  du  pied  antique, 
tandis  qu'on  admettait  en  général  qu'il  mesurait  le  pied 
antique  divisé  en  neuf  parties;  le  pied  antique  vaut 
81/100  du  pied  moderne;  on  a  donc  pour  la  longueur 
du  pied  fondamental  :  en  pied  moderne  0,81  x  0,9 
=  0,729;  en  mètre  0, 319373  X  0,720  =  0", 2328.  Le 
hwàng-tchûng  est  ainsi  supérieur  d'environ  six  lyû 
à  celui  des  Ming;  il  n'en  résulte  d'ailleui's  pas  une 
modilicalion  semblable  dans  la  hauteur  des  mor- 
ceaux exécutés.  En  elfet,  le  carillon  de  clociies  s'éten- 
dait sous  les  Ming  de  hii'àng-tclu'mg  ^  à  kijà-kh'mcj ,, 
soil,  en  ramenant  aux  lyû  contemporains,  environ  de 
jwi'i-p'in-i  à  nàn-bjii  i\  le  carillon  employé  depuis  1714 
s'étend  de  yi-tsf-i  à  ying-tchông ,  ;  il  est  donc  en  réa- 
lité supérieur  de  deux  ou  trois  lyû  seulement  à  celui 
des  Ming;  la  hauteur  des  autres  instruments  est  réglée 
sur  celle  du  carillon^.  Le  Lyii  hp'i  tching  yi''  appuie 
encore  d'un  autre  raisonnement  les  résultats  admis 
présentement  :  il  remarque  que  le  hwàng-tchOng  offi- 
ciel renferme  exactement  1200  grains  de  millet,  le 
pied  répond  bien  à  81  ou  à  100  grains  mis  en  long  ou 
en  travers;  u  la  grosseur  des  grains  de  millet  n'ayant 
pas  changé  depuis  l'antiquité  »,  on  vérifie  ainsi  que 
le  tuyau  actuel  est  conforme  à  celui  de  Lyeoû  Ilin 
que  l'on  admet  égal  à  celui  des  Tclieoû.  Je  doute  que 
l'argument  semble  convaincant  ;  la  longueur  reconnue 
est  inférieure  à  celle  que  des  auteurs  anciens  ont  cru 
être  celle  du  hwàng-lchùng  des  Hy;i  et  de  Hwàug  ti; 
elle  semble  également  inférieure  à  celle  que  rappor- 


1.  Je  n"ai  pas  trouvé  la  vie  de  ce  personnnge. 

2.  N°  75. 

3.  N"7ô,liv.  2,  f.4et5il.,IT.  3!),40.4'1.  —  N-P5  (Y.  1.  t.,  liv.6S,  f.  8  v"). 

4.  En  prenant  pour  vinité  le  pieti  des  lly.i.  !e  pied  des  Cliâng  est 

exprima  par  1,^5,  le  pied  des  Tcheoiipar  0.8;  !c  pied  des  Hyà  vaut 

0,319373       „, 
donc  . — ——7 —  ^  0.2300. 


1, 

5.  >  8G,    I"  partie,  I,  f.  1 1.  —  N»  l'ili.    liv.    116,    f.  18 
Iiv.33,  f.  1  v.  —  N»  67,  liv.  27,  IT.  1,2. 

6.  N»  5î,  liv.  61,  f.  13  et  sq.  —  N»  66,  liv.  410,  f.  8  y». 


X»  65. 


tait  Seû-mà  Tshyên.  On  peut  croire,  en  elfet,  que  cet 
historien,  qui  gardait  l'usage  du  calendrier  des 
Ch.ing,  conservait  aussi,  pour  les  matières  musicales 
connexes  aux  eiuisidérations  astrologiques,  le  pied  de 
la  même  époque  :  !S1  lignes  du  pied  des  Châng  font 
0'",2,'18(>,  c'est-à-dire  à  peu  près  le  pii'd  des  Hyà.  C'est 
donc  toujours  à  cette  mesure  que  l'on  est  ramené. 

Pour  les  auteurs  cliinois,  tantôt  on  appelle  hwàng- 
tchông  le  tuyau  défini  par  une  certaine  longueur  : 
c'est  la  marche  suivie  jusqu'ici,  'l'autôt  le  hwàng- 
tchOng  est  le  point  de  départ  de  toutes  les  mesures; 
mais  si  nous  connaissons  le  Invàng-tchOng  actuel"  voi- 
sin de  mjj,  nous  savons  qu'il  a  constamment  varié  : 
nous  n'avons  donc  pu  chercher  la  solution  en  ce  sens. 
Nous  pouvons  maintenant  vérifier  si  le  tuyau  bouché 
de  0",2328  donne  la  note  que  nous  attendons  comme 
fondamentale;  nous  aurons  à  interpréter  la  coïnci- 
dence ou  la  divergence  reconnue. 

Si,  dans  la  formule  acoustique  N  —  — ^ —  (n  est  le 

numéro  d'ordre  de  l'harmonique),  on  fait  n=l  et 

qu'on  porle  la  longueur  admise  pour  le  tuyau  fonda- 

330 
mental,  on  aN  =  - — '  '  ^,..0  ="?08.'76,  nombre  com- 

pris  entre  696  [fa,]  et  725  (/'rtifj).  Ce  résultat  n'a  pas 
une  valeur  absolue,  eu  raison  des  perturbations  de 
l'air  à  l'origine  du  tuyau  et  de  celles  produites  par 
l'approche  des  lèvres,  en  raison  aussi  de  la  perce 
du  tuyau.  M.  V.  Mahillon,  qui  a  étudié  les  lyû  avec  sa 
compétence  de  musicien  et  de  physicien,  constate' 
que  liois  hwàng-tchùng  successifs,  le  moyen  étant  le 
hwàng-tchùng  fondamental,  les  extrêmes  donnant  les 
octaves  supérieure  et  inférieure,  ont  les  dimensions 
suivantes  : 

LONGUKOR  PERCE 

liirihiii-ti-liiliii)-i 2  pieds.  5  lignes. 

hlri}iit/-h-!itliigi 1  p.  3', 53. 

Iiu'âujj-li-ltûng, 01', 5.  2', 5. 

De  là  le  savant  musicologue  déduit  les  lois  que  je 
résume  ici  :  1°  la  longueur  des  tuyaux  étant  en  rai- 
son inverse  du  nombre  des  vibrations,  étant  donné 
un  tuyau  quelconque,  pour  établir  la  longueur  du 
tuyau  fournissant  le  demi-ton  supérieur,  il  faut 
diviser  la  longueur  du  tuyau  donné  par  1, 0594631, 
c'est-à-dire  par  y  2  :  en  elfet,  après  douze  divisions 
successives,  répondant  aux  demi-tons  successifs,  on 
trouvera  la  longueur  du  tuyau  qui  fournit  l'octave 
supérieure,  comme  si  l'on  avait  immédiatement  di- 
visé par  2;  2°  pour  établir  le  diamètre  du  tuyau 
fournissant  le  demi-ton  supérieur,  il  faut  diviser  le 
diamètre  du  tuyau  donné  par  1,0292357,  c'est-à-dire 
par  1/2  ■  si,  en  elfet,  le  diamètre  d'un  second  tuyau 

est  la  moitié  du  diamètre  d'un  premier,  la  section 
ou  grandeur  de  la  perce  sera  le  quart  de  la  section 
du  premier,  et  le  second  donnera  la  seconde  octave 
supérieure  du  son  du  premier;  après  vingt-quatre 
divisions  successives  répondant  aux  demi-tons  suc- 
cessifs des  deux  octaves,  ou  trouvera  enfin  le  dia- 
mètre qui  est  la  moitié  du  premier  diamètre  et  qui 


7.  M»  86,  I"  partie,  I,  f.  II. 

8.  Le  P.  Aniiot  transcrit  le  tiwàng-lclif.ng  par  fa  ,,  M.  van  A.ilsl  em- 
ploie lU  -,  ;  mais  ces  deux  auteurs  reconnaissoiil  fpie  Icm-  clioix  a  616 
guidé  par  des  raisons  étrangères  à  la  tiaulcur  ruelle  du  li«àiig-lcln')ng. 
«  J'en  ai  agi  ainsi,  dit  le  P.  Amiot,  p.  115.  parce  quen  prenant  fa  pour 
le  son  g6n6ratenr,  loul  le  système  diatonique  des  Chinois  se  trouve 
rendu  par  des  notes  naturclies  ; ...  cnlin  parce  qu'après  avoir  no(6  des 
airs  chinois  à  noire  manière  en  faisant  r6pondre  le  koung  au  fa,  j'ai 

toujours  s;itisfait  les  oreilles  chinoises  eu  Iesex6culant M.  van  Aalsl, 

p.  13,  admet  la  presque  identité  du  Invâng-tchûng  avec  ré ,, 

9.  N°  110,  14°  année,  notices  859-861,  p.  183  et  suivantes. 
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caractérise  le  Uiyau  fournissant  la  seconde  octave  su- 
périeure. «  C'est  en  cette  donnée  sur  la  grandeur  de 
la  perce,  poursuit  M.  Mahillon,  que  la  théorie  chi- 
noise est  en  avance  sur  la  nôtre,  qui  ne  donne  à  ce 
sujet  aucun  renseignement.  Le  prince  ïsài-j'û  n'ex- 
plique pas  cette  théorie,  il  se  contente  de  poser  des 
chilfres;  mais  il  ne  nous  a  pas  été  difficile  d'en  dé- 
duire les  règles  que  nous  venons  d'énoncer,  et  nous 
en  avons  vérifié  l'exactitude  par  la  construction  des 
lyii  auxquels  elles  se  rapportent.  »  Nous  reviendrons 
plus  loin  sur  la  division  de  l'octave  en  douze  degrés 
et  sur  les  travaux  du  prince  Tsài-yfi;  pour  le  mo- 
ment nous  tirerons  de  ces  remarques  la  seule  con- 
clusion que  la  formule  générale  est  insuffisante,  ne 
tenant  pas  compte  du  diamètre  :  il  n'est  pas  surpre- 
nant que  le  nombre  calculé  soit  seulement  approché. 
Quand  M.  Mahillon,  d'après  les  dimensions  du 
P.  Amiût  et  du  prince  Tstii-yii,  construisit  les  trois 
hwâng-tchOng,  il  en  tira  les  sons  mip  j,mj[).i,  mj'pr,  un 
peu  au-dessus  de  notre  diapason  normal  (/a  3  =  870); 
mais  il  reconnut  depuis  lors  que  les  lyu  sont  des 
tuyaux  bouchés,  alors  qu'il  avait  construit  des  tuyaux 
ouverts;  reprenant  ses  expériences,  il  trouva  enfin 
mù,  »m';,,  mii,  notes  qui  s'écartent  peu  du  fa  du 
P.  Amiot,  puisque  le  diapason  européen  était  très 
bas  à  l'époque  de  ce  missionnaire.  M.  Mahillon  a 
encore  cOTistruit'  d'après  le  prince  Ts;ii-yû  un  hwâng- 
tchOnrj-tchlii  203,  sorte  de  ili'ite  traversière  ayant  la 

203.  llwùng-tchûng-tchhî,  d'après  le  prince  Tsài-yii. 
(N»  110,  notice  S65,  p.  1!)(1.) 

1      3     s       bouclie        6     "r     2 


Fis.  153. 

bouche  au  milieu  du  tuyau  et  trois  trous  de  chaque 
côté  de  la  bouche  :  les  trous  latéraux  5  et  G  divisent 
le  tuyau  en  tiers,  les  trous  3  et  4  marquent  le  quart, 
les  trous  1  et  2  le  sixième  de  la  longueur  totale;  les 
longueur  et  perce  du  tuyau,  les  diamètres  des  trous 
sont  conformes  aux  mesures  données.  Si  l'on  souffle 
dans  cet  instrument  en  bouchant  tous  les  trous,  on 
entend  mii;  en  débouchant  les  trous  successivement 
dans  l'ordre  1,  2,  3,  4,  5,  6,  ou  2,  1,  4,  3,  6,  5,  on  ob- 
tient la  série  fOi  /"a+f;  so!;  sol  if  i.  lar,  la  #i.  Ce  diapa- 
son fUMe  donne  donc  l'octave  supérieure  (mii)  de  la 
fondamentale  et  les  notes  comprises  entre  cette  oc- 
tave et  sa  quinte;  c'est  là  probablement  un  instru- 
ment de  démonstration;  les  dimensions  conformes 
aux  mesures  de  la  période  Khâi-yuén  (713-7411  le  rap- 
portent au  viu"  siècle.  11  est  important  de  constater 
par  expérience  qu'à  plus  de  huit  siècles  de  distance 
le  prince  Tsài-yû  a  pu  retrouver  exactement  le  dia- 
pason des  Thàng. 

L'accord  du  kbin,  tel  que  je  l'ai  constaté,  est  plus 
élevé  :  la  première  corde  donne  approximativement 
ré.2,  ce  qui  met  le  hwàng-tchong  à  sol^. 

Le  diapason  a  donc  beaucoup  varié  à  travers  les 


âges;  il  n'est  pas  uniforme  aujourd'hui,  il  l'était 
encore  moins  jadis.  Chèn  Kwô^  constate  de  son  temps 
l'existence  de  deux  diapasons  :  celui  du  Conserva- 
toire, Kijdo  fCing^,  supérieur  aux  lyu  officiels  d'un  peu 
moins  de  deux  lyu;  celui  de  la  musique  septentrio- 
nale, conforme  au.x  lyu  et  à  la  tradition  des  Thâng; 
le  premier  d'ailleurs  avait,  depuis  la  fin  du  x"  siècle, 
baissé  de  trois  lyii.  Tchofi  Hi^  note  que,  les  musiciens 
n'ayant  plus  le  soin  d'accorder  leurs  instruments  à 
cordes  sur  les  flûtes,  la  hauteur  des  morceaux  n'est 
plus  fixe.  De  même  aujourd'hui,  les  musiciens  non 
officiels  se  rapportent  à  l'oreille  seule,  avec  les  mêmes 
inconvénients.  L'équivalenceduhwàng-tchOngennote 
européenne  ne  peut  donc  être  fixée  absolument;  il 
serait,  d'autre  part,  très  incommode  d'admettre  des 
équivalences  diverses  pour  les  divers  genres  et  les 
diverses  époques,  la  précision  que  l'on  chercherait 
par  là  risquerait  fort  d'être  illusoire.  Nous  convien- 
drons donc  de  fixer  :  hwnng-ti:hmg ^  ^mi^;  la  raison 
principale  de  ce  choix  est  la  plus  longue  possession 
d'état  rappelée  plus  haut. 


CHAPITRE  II 


L'échelle  «les  Ijû. 

Le  premier  texte  précis  sur  les  lyu  est  dans  le  Lijh 
chi  tchhtvrn  tshi/eoïi'°;  M.  Chavannes  a  cité  et  com- 
menté ce  passage  dans  l'appendice  II,  p.  630,  du 
tome  III  des  Mémoires  historiques^.  "  Le  hivâng-tchnn;/ 
|iroduit  le  lîn-tchùng;  le  LiN-TCHûNG  produit  le  thdi- 
Isheoù;  le  thni-tsheoù  produit  le  nàn-lyù;  le  nàn-lyù 
produit  le  koi'i-syè)i;  le  koa-si/én  produit  le  viNG-TCHûNG; 
le  YiNG-TCHûNG  produit  le  jwfi-pJii  :  ]e  jivèi-pln  pro- 
duit le  tâ-lyii;  le  Ui-h/ii  produit  le  yi-Tsii;  le  vi-Tsi^; 
produit  le  ki/ii-tchông:  le  ki/à-tclwng  produit  le  wot- 
\i;  le  woû-Yi  produit  le  tchông-li/ii.  Aux  trois  parties 
du  générateur  on  ajoute  une  partie  pour  faire  la  gé- 
nération supérieure;  aux  trois  parties  du  générateur 
on  retranche  une  partie  pour  faire  la  génération 
inférieure;  le  hivnng-tchOng ,  le  lij-lijit,le  thâi-tsheoù, 
le  kyiX-tchông,  le  koti-syèn,  le  tchông-lyii,  le  jwc-i-p7n 
appartiennent  à  la  génération  supérieure;  le  lîn- 
tchùng,  le  Yi-TSË,  le  NÀN-LViJ,  le  WOÛ-YÎ,  le  YiNO-TCHÔNG, 

appartiennent  à  la  génération  inférieure.  i>  La  for- 
mule que  Lyù  Pou-wêi  assigne  à  la  production  des 
lyu,  équivaut  en  langage  moderne  à  celle-ci  :  le  tuyau 
qui  a  pour  longueur  les  4/3  de  la  longueur  du  tuyau 
générateur,  appartient  à  la  génération  supérieure  et 
fournit  la  quarte  inférieure,  c'est-à-dire  l'octave  basse 
de  la  quinte,  du  son  du  tuyau  générateur;  le  tuyau 
qui  a  pour  longueur  les  2/3  de  la  longueur  du  tuyau 


I.  hwàng-tchnnij, 
mi,     SIO 


II.    LÎN-TCHONG. 


IIÏ.   Ihùi-tsheoù. 


540 


/•«?3  -20 


IV.    NÀN-LVD. 
Xtl^i,    480 


V.  kou-srji'ii. 
.vo/ifj  640 


VI.    YlNG-TCHÛNG, 

réjii  426,6666 


S""  b.  de  la  5"' 


quiule.  8"  1).  de  la  5".  quinte.  8'°  b.  de  la  5'°.  quinte. 

VII.  jwéi-pm.  VIII.  là-lijii.  IX.  YÎ-xsiî.  X.  hjà-lchûng.  XI.  woc-vï.        XII.  Iclidiig-h/ii.       I.  hwâng-lchmig. 

/«  #3  568,8888  /«j  758,5166  ;(^  505,6766  S0/3  674,2333  r«-,  449,4866  /«a  599,3133  m/3799,0844 

8"  b.  de  la  5".  quinte.  8'" b.  delà  5".  quinte.  8'"  b.  delaB'".  8"  b.  de  la  5". 


i.  N"  110,  14"  année,  notice  865.  p.  196. 

2.  N"  24,  liv.  6,  r.  2  r";  supplément  au  liv.  7,  ff.  16,  17 

3.  Sur  le  Conservatoire,  voir  cliap.  Xlll,  p.  199 


4.  X»  27,  liv.  41, 

5.  N"  21,  section  VI  Yhi  tyii,  2»  partie,  f.  3  et  sq. 
ti.  X»  35. 


IIISTOIHK   DE   LA    iVUSloUE 

{générateur,  appartient  à  la  génération  inférieure  et 
foui-nil  la  quinte  du  son  du  tuyau  sénéralcur.  La 
proiîrcssion  di's  lyfi  peut  se  traduire  dans  le  tableau 
précédent,  oi'i  lus  nombres  sont  proportionnels  aux 
lon^ui'ui's. 

Celle  proftression  est  tenue  pour  fermée,  le  der- 
nier terme  (î)  reproduisant  le  premier,  sauf  une  dif- 
férence ipii  sera  étudiée  plus  tard;  les  noies  succes- 
sives forment  une  niarcbe  de  douze  quintes  Justes 
ascendantes  et  sont  abaissées  d'une  octave  chaque 
lois  qu'il  est  nécessaire  pour  les  ramener  dans  l'in- 
tervalle liii'dng-tchôngi  hwibKj-tclwny.,  (wiij  wij.  Ainsi 
IIl  =  /'(j;t;i  est  l'octave  basse  de  fait,  quinte  de  813  = 
II;  cette  octave  basse  de  la  quinte,  en  d'autres  termes 
cette  quarte  inférieure,  est,  d'après  les  Chinois,  de 
f,'énération  supérieure,  le  nouveau  tuyau  étant  en 
effet  plus  louf;  que  son  {,'énéraleur.  Les  générations 
supérieure  et  inférieure,  c'est-à-dire  les  quartes  des- 
cendantes et  les  quintes  montantes,  n'alternent  pas 
régulièrement;  les  tuyaux  VU,  VIII,  XII,  1,  forment 
tous  avec  ceux  qui  les  précédent  directement  des 
quartes  descendantes.  Pour  les  tuyaux  Xll  tchông- 
li/i'i  et  I  hivàng-tclwng,\e  fait  a  été  peu  remarqué,  les 
théoriciens  ayant  d'habitude  considéré  les  douze  pre- 
miers lyû  seuls.  La  suite  VI  ijing-tchOng  VII  jiv('i- 
ptn  VIII  lii-biii  formant  deux  quartes  descendantes 
successives  a,  au  contraire,  été  notée  d'abord  par  Lyù 
Pofi-wèi,  puis  par  Hwài-nàn  Iseù',  Seû-mà  Pyeon,Toù 
,  Veoû  et  leurs  successeurs,  tandis  que  Seû-mà  Tshyên 
et  Pan  Koû  indiquent  l'abaissement  d'une  octave  ré- 
gulièrement de  deux  en  deux  quintes''.  Sous  celte  der- 
nière formule,  les  six  lyû  du  principe  yàng  sont  de 
la  génération  supérieure,  les  six  lyu  du  principe  yïn 
appartiennent  à  la  génération  inférieure  :  mais  cette 
symétrie  ne  cadre  pas  avec  l'acoustique. 

En  rangeant  les  sons  non  plus  dans  l'ordre  de  gé- 
nération, mais  suivant  les  hauteurs  inversement  pro- 
portionnelles aux  longueurs  des  tuyaux,  on  obtient 
dans  l'intervalle  de  l'octave  une  échelle  de  douze 
degrés;  le  second  hwâng-tchûng  doit  alors  représen- 
ter la  quinte  ascendante  (399,  !i422),et  non  la  quarte 
basse  de  tchùng-lyù,  il  répondra  à  mi,.  Dans  le  tableau 

a)  h)  c) 

1.  hwâng-tchCiiig  1  810  81  lignes 

2.  tà-lijn 758,5166  75  2/3 

3.  Ihai-lsIieoH 720  72 

•S.  kijii-tchrmg 674,2333      67  1/3 

5.  kon-sijèn 6  40  64 

6.  Ichiing-bjk 599,3133       50  2,3 

1.  jwn-pln 568,8888      56  2,3 

8.  LÎN-TCHÔNO 5  iO  54 

9.  vi-TSË 505,6766      50  2/ 3 

10.  NÂx-i.YÙ 480  48 

1 1 .  SVOÎ--VÏ 449,4865      44  2/3 

12.  \iNG-TCHÛNG 425,6666       42  2/3 

13.  iTwÀNO-TCBÛXGo 399,5422 
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1.  Lycoii  Njjfui  {mort  eu  122  A.  C).  membre  de  la  famille  irapéiialo, 
roi  de  Hwâi-nân,  taoïste  (N"  30,  liv.  41,  f.  6,  etc.). 

2.  N"  54  (Y.  1.  t.,  liv.  51,  fr.  11  r»,  13  ï=).  —  ?(■•  35,lomc  III,  pp.  315, 
«32.  —  >  36,  liv.  21  o),  f.  7  r".  —  N»  38,  liv.  1,  ff.  7  V,  12  r».  —  N»  34, 
liv.  23,  ff.  g,  9. 

3.  Auteur  des  Su  y'in,  commentaire  des  Clù  Ici,  vni«  s. 

4.  N=  54  (Y.  1.  t.,  liv.  51,  f.  17  V). 


ci-contre,  la  colonne  6)  donne  les  longueurs  calculées 
sur  la  hase  810;  les  colonnes  suivantes  renferment 
les  chilfres  indiqués  c)  par  Seii-inàTsliyên,  c)  par  Toù 
Vécu  avec  lesdites  mesures  réduites  à  la  même  unité, 
d)  et  f). 

Pour  les  mesures  de  Seû-mà  Tshyên,  j'ai  adopté  les 
corroctidiis  indicjuées  par  Tsliài  Yuèn-ling  et  en  pai- 
tie  déjà  par  Seû-mà  Tchêng^  :  2°  7f)  2/3  pour  7.')  1/3; 
3"  72  pour  70  2/7;  4°  07  1/3  pour  01  1/3;  îi"  04  pour 
60  4/7;  7°  56  2/3  pour  ,iO  1/3;  8°  b4  pour  îiO  4/7;  9° 
50  2/3  pour  54  2/3;  10°  48  pour  40  8/7.  Ces  erreurs 
grossières  ne  peuvent  être  que  des  fautes  de  copie. 
Dans  les  mesures  de  roù  Veoû*,  j'ai  introduit  aussi 

deux   corrections  indiquées  par  le  calcul  :  4°         ' 

1079     ,-20  20  ,  ,    ,„    ,     "    , 

pour  — ^^;  12°-=  pour-—.  Les  mesures  de  fou  \eou, 
'^  218;  2/  21 

plus  approchées  que  celles  de  Seû-mà  Tshyên  grâce 

à  l'emploi  des  fractions  à  forts  dénominateurs,  sont 

difficiles  à  réaliser  en  raison  de  leur  précision  même. 

Le  hwàng-tchOng  issu  du  tcliong-lyù  est  plus  court 

que  le  hwâng-tchûng  primitif;  en  d'autres  termes,  le 

hwdng-tcli('ing.2  est  plus  élevé  que  l'octave  du  luvdng- 

ÉCHBLIE  PAR  QDWTES        ÉCnELlE  TEMPÉRÉE 

Longueur       Rapport       Lonsueur       Rapport 

des  de.s  des  des 

cordes.       vibrations.       cordes.       vibrations. 

2048  128 

Vin.  là-lijii -——      1,0678  1,0547 

■'  2187         '  133 

16.384  1024 

^- ''«'-''"""0 T¥m    ''^°''      TITÏÏ      ''''''' 

131.072 
-au.  tckviig-lijii 1,3515  3/4  1,3333 

262.144 
Xlir.  Iiumiiq-lchr,i„i.,  .  .  .    ^.,,   ,^_      2,0272  1/2         2,0000 

531.441  ' 

tchOng^  :  la  treizième  quinte  juste,  en  effet,  est  plus 

haute  que  l'octave  du  son  fondamental,  le  rapport 

de    cette   quinte   à    cette   octave    est    exprimé    par 

524.288  2'* 

„'.',,.  soit  7—-,,  et  la  différence  porte  le  nom  de 

331.441  J'- 

comma  pythagoricien.  L'échelle  des  lyû,  non  seule- 
ment pour  l'octave  mais 
pour  tous  les  degrés, 
diffère  de  l'échelle  tem- 
pérée, l'écart  étant  sen- 
sible surtout  pour  les 
quintes  élevées.  Les 
exemples  ci-dessus  sont 
relatifs  aux  cordes,  ils 
ne  sont  donc  soumis  à 
aucune  correction  en 
raison  des  diamèlres. 

Lyù  Poû-wèi  connaît 
déjà  la  mesure  appro- 
chée du  hwâng-lchOng, 
commetreizième  quinte; 
il  conte  comment  Lîng 
Iwên,  ministre  de  l'em- 
pereur Hwâng  ti ,  in- 
venta les  lytl-".  i<  11  prit 
des    bambous    dans    la 


5.  N°  21 ,  section  V,  Koû  yù,  5'  partie,  f.  9  i-  :    M.    ft    ^-  m 

m  z  '4o  n  ±  "^  m  w.  i^  :^ o  m  n 

iîî  Pp^  o  it  :g  H  -^  ;fL  #o  M  Pic  Z  J^JI 

nnm.z  go. 


'') 

') 

f) 

810 

9  pouces 

810 

756,6666 

104 
"  243 

758,5182 

720 

8 

720 

673,3333 

1075 
'  2187 

674,2386 

6i0 

7  1/0 

640 

596,6666 

12974 

599,3232 

19683 

566,6666 

20 

568,8888 

540 

6 

510 

506,6666 

^725 

505,6789 

480 

513 

480 

446,6666 

6524 

4 

6561 

449,4924 

426,6666 

20 
^2-7 

426,6666 
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vallée  de  la  rivière  Hyài,  parce  qu'ils  y  croissent  d'un 
calibre  gros  et  égal;  ayant  coupé  dans  l'intervalle 
de  deux  nœuds  la  longueur  de  trente-neuf  lignes,  en 
soufflant  dans  le  tuyau  il  produisit  la  prime  hwâng- 
tchong  11  :  39  lignes  sont  précisément,  en  donnant 
81  lignes  au  hwàng-tcliûng,  la  longueur  du  hwàng- 
tchmiji  calculé  comme  ti'eizième  quinte;  comme 
octave  il  mesurerait  40', iJ.  Bien  que  Lyù  Pou-wêi 
n'indique  pas  d'autre  dimension,  la  coïncidence  est 
trop  précise  pour  être  due  au  hasard. 

Puisque  la  progression  des  douze  quintes  ne  ra- 
mène pas  au  point  de  départ,  peut-on  se  contenter 
des  douze  premiers  lytt?  Si  l'on  étend  la  progression 
au  delà  de  la  série  primitive,  les  nouveaux  lytl  ne  sont 
pas  d'accord  avec  les  premiers,  ils  donnent  des  sons 
vraiment  nouveaux,  quoique  voisins;  la  seconde  série, 
non  plus  que  la  troisième  ou  la  quatrième,  n'attein- 


humaine  et  de  la  corde  vibrante.  Le  conflit  de  la 
quinte  et  de  l'octave,  l'impossibilité  de  passer  de 
l'un  à  l'autre  système,  n'ont  pu  échapper  longtemps 
aux  musiciens  ni  aux  théoriciens.  Ces  considérations 
n'apparaissent  avec  clarté  que  dans  des  ouvrages  re- 
latifs à  des  époques  postérieures  à  celle  des  Hàn; 
toutefois  il  est  probable  que  celte  difliculté  connue 
de  Tsyào  Yên-cheoi'i  et  de  Kîng  Fàng  les  a  conduits  à 
la  série  de  soixante  lyii  qu'ils  ont  expliquée  par  des 
comparaisons  de  philosophie  naturelle.  King  Fàng 
avait  calculé  exactement  des  nombres  proportionnels 
aux  soixante  lyu  et  qui  oui  été  conservés  par  .Seu-mà 
Pyeoû'.  Il  suffira  de  donner  deux  groupes  d'exem- 
ples, les  premiers  pour  montrer  la  génération  des 
tuyaux  à  partir  du  tchong-lyù,  les  autres  pour  indi- 
quer la  division  de  l'intervalle  entre  deux  lyû  primitifs. 
La  production  des  lyti  continue  avec  les  mêmes  al- 


I. 

XI. 

XII. 
XIII. 
XIV. 

XV. 

XYI. 

XVII. 

XVIII. 

XIX. 
XX. 

XXI. 

XXII. 
XXIII. 
XXIV. 
XXV. 


M    :l5     liHi-hMiii   103.5(53 


hwthtff-tchiitiff 177.147 

U'Hli-!i'i 98.301 

Ichiinij-bju 131.072 

ichi-chi 174.762  [2/3] 


kliijii-mijé 116.508 

chi-s'i 155.314 


îi  ^ 

m  % 


inji'ii-fjd  .  .  . 
h-kh'i-ncï  .  . 
i'hên[i-p!ii'n . 
fî'n-phi .... 
liijiii-htnij .  . 
kluli-chi .  .  : 

v'-yi'» 

nihi-tchônq . 
ptng-chêug  . 


138.084 
93.056 
122.741 
163.654 
109.103 
1 
96.980 
129.307 
172.410 


4/9] 
16" 
27 

'   5" 

Si 
•20 

2 


Intervalle  qui  suit  chaque  lyù. 

8'^  basse  do  lu  5'''. 
8"  basse  de  la  5'% 

quinte. 

8"  basse  de  la  5". 

quinte. 


20T 

40  ] 

729  J  ■■ 

889"j 

2.IS7J 


9.299"! 
I9.683J 


r  1.369"! 

163.655——-      .. 
L  6.561J 


.  ri7.5i3n 

4a. 4/ 1     I   .  . . 

59.O49J 
153.2241 
177.147  1 
■435.749n 
53I.441J  ■" 
^    680.114"! 
1.594.323J' 


8"  basse  de  la  5'". 

quinte. 
8"  basse  de  la  5". 
S''*'  basse  de  la  5'^ 

quinte. 
8"'  basse  de  la  5'''. 

quinte. 

8'"  basse  de  la  5". 

8"  basse  de  la  5'". 

quinte,  etc. 


dra  le  /iiti(î?j3-(c/iôn(/,;jamais  le  treizième  tube  d'au- 
cune série  ne  reproduira  le  tube  fondamental,  puis- 
que ces  treizièmes  tubes  sont  mesurés  en  fonction 
du  fondamental  par  les  puissances  successives  de 

524.288 

et  qu'aucun  de  ces  rapports  n  est  égal  à  1. 


531.441 
D'autre  pari. 


es  lyii  étant  produits  par  quintes  mon- 


ternatives  de  génération  supérieure  et  de  génération 
inférieure 2,  les  lyu  XIII,  XXV,  XXXVII,  XLIX  prenant 
place  d'après  leur  nombre  proportionnel  après  le 
hwâng-tchfing,etdemèmeXlV,  XXVI,XXXVllI,Laprès 
le  lin-lcbong,  etc.  Mais  le  passage  du  LUI  au  LIV  de- 
vrait être  une  quinte,  d'après  les  précédenls  V-VI,  XVII- 
XVIII,  XXIX-XXX,  XLI-XLII;  on  trouve  au  contraire: 


LU. 


LUI. 


LIV. 


yî-luin  . 
yi-hhiij. 


.w-iju  . 


99.487 


132.583 


176.777 


'  3. 912. 181. 531. 763. 287. 539~| 
12. 157.665.459.056.928.80  ij 

''   3.491.060.667.996.221.355"] 
36. 472. 996. 377. 170 .786. 403 J 

'  50.437.239.049.155.071.823"] 
_109. 418. 989. 131. 51 2. 359. 209 J 


"  basse  de  la  5'°. 
'  basse  de  la  5'°. 
quinte. 


tantes  (2/3)  et  par  quartes  descendantes  (4/3),  si  on 
applique  les  deux  mulliplicateurs  au  même  nombre, 
on  obtient  deux  produits  l'un  double  de  l'autre  :  lin- 
tchông,  540x2/3  =  360  thûi-lsheoii;,;  l'm-Mwngy  540 
X  4/3  =  720  thài-tsheoiii.  La  notion  de  l'octave  juste 
est  donc  supposée  par  la  génération  même  des  lyû, 
si  elle  n'est  déjà  révélée  par  l'observalion  de  la  voix 

1.  N-  38,  liv.  1,  f.  2  et  sq. 

2.  D:ms  lo  tableau  précidenl,  j'ai  mis  entre  crochets  les  fractions  qui 
conqilétent  les  nombres  de  King  Fâng  et  les  corrections  à  faire  au 


Calculé  comme  quinte,  le  lyii  LIV  serait  représenté 
par  88.388;  or  l'octave  du  hwàng-tchOng  étant  88.573, 
le  lyii  LIV  serait  hors  de  l'octave  hwitixj-tchông^ 
huyhKj-UhûiKj-,.  11  en  résulte  que  LIV  prend  place  im- 
médiatement après  le  hwàng-tchrmg,  LV  après  le  lin- 
tchOng,  et  ainsi  de  suite.  Les  lyû  secondaires  ne  sont 
pas  répartis  également  enlre  les  lyû  primitifs  : 

texte;  il  n'y  a  que  huit  corrections  pour  toute  la  liste  dos  soixante  lyù: 
les  autres  divergences  viennent  du  fait  que  le  nombre  a  été  forcé  quand 
la  fraction  complémentaire  approclic  de  l'unité. 


iiisTDinr  ni-:  i..\  mvsioie 
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1.  Iiwihig-lcliniiij  ;p;  $M.    177.117 

sè-ijii  Êi  W    170.777 

IM-Chi  %!t  lin     171.702 

pinn-chini,  [^  SS    172.110 

(ên-toilg  ^  U     170.0SU 

IcKi-mù  M  ^    167. son 

2.  Iii-lyl,  Jz     S     105.S8S 

3  lyù  secondaires. 

3.  Ilm-tsheoù        "js^     ^î    1 57. 10 1 

5  lyil  second.'iires. 

A.  hjù-Miniiii         ^    1^    117.150 

3  lyfi  secoiiilaii'Pi!. 

5.  to»-ii/,7i  ■^fi    î3fe    139.008 

5  iyi'i  secoiulaires. 

6.  lelmiiff-li/ii  fl|«    S     131.072 

3  lyfi  secondaires. 

T.  iwêi-pm  ^-    ft    121.116 

4  lyù  secondaires. 

8.  litt-lchBiui         ^    ^    11 8.098 

5  lyû  seconilaire?. 

9.  y!-hr  ^     fli)     1 10.592 

3  lyû  secondaires. 

10.  mhi-liju  ^     ^     101.976 

5  lyû  secondaires. 

11.  woù-y-i  ^    ^f    98.30 1 

3  lyû  secondaires. 

li.  ying-lchi'mfi      ^.    ^     93.312 

-i  lyû  secondaires. 

Il  est  superllu  de  dire  que  les  soixante  degrés  de 
l'octave  sont  peu  perceptibles  et  dilTicilemenl  réali- 
sables; une  légère  dilférence  de  température  faisant 
varier  le  son  d'un  intervalle  important  relativement 
à  celui  de  deux  degrés  successifs,  jamais  cette  échelle 
ne  sera  juste.  Le  système  de  Klng  Fàng  semble  avoir 
eu  quelque  application  au  moyen  du  tchwén204';  celui 
de  Tsliyén  Ln-tchi-  au  v°  siècle,  repris  sous  les  Lyàng, 
était  de  la  théorie   pure  :  les  trois  cents  nouveaux 


court  et  donne  un  son  plus  haut  que  le  luyau  de 
ti',;i;  il  n'est  autre  que  la  moitié  du  tchl-chi  de  Klng 
Kàng.  Les  tuyaux  calculés  à  la  suite  sont  ceux  que 
j'ai  indiipiés  p.  88  sous  les  n"»  XIV  à  XXIV;  ils  for- 
ment une  échelle  légèrement  plus  haute  que  la  pre- 
miéie  (n°»  I  à  XII);  c'est  eux  que  l'on  appelle  'pyén  ly!i 
par  opposition  aux  tuyaux  primitifs  dits  ti-Mng  ly)i, 
lyu  vrais.  Les  uns  comme  les  autres  donnent  nais- 
sance à  des  denii-lyti  ou  sons-lils;  deux  octaves 
renferment  donc  4S  sons.  Seulement  les  auteurs  décla- 
rent que,  vu  la  complication  croissante  des  expres- 
sions numériques,  il  n'y  a  pas  lieu  de  poursuivre  la 
série  nu  delà  du  lyii  XVIII;  les  lyu  I  àVI  ont  donc  leurs 
pyén  lyu,  les  lyu  VII  à  XU  en  sont  privés,  l'our  des 
motifs  de  convenance  on  écarte  encore  14  lyu  et  il 
reste  une  série  de  28  tuyaux  fournissant  une  échelle 
facile  à  tirer  du  tableau  de  la  section  9  du  Lyii  lyù 
sTn  chofi;  ces  tuyaux  sont  classés  ci-dessous  dans 
l'ordre  d'acuité  croissante  des  sons. 


15.  yiiig-lchiiiifi ,  (piién). 

16.  hwiuiy-tchûnij  .^  (pijen}, 

17.  tà-bjh^' 

18.  thni-tshfnti^. 

19.  thài-tshevù^  [pyén), 

20.  kyù-tchâiiy 2- 

21.  kon-syèn,^ 

22.  koii-syi'ii.T.  [pyni}. 

23.  tcliôiiff-lyii.^. 

24.  jift'i-pîn^. 

25.  Itn-tchôiiy  2  (P'J^"}' 

26.  yi-lsè^- 

27.  iiiht-lyit^  (pyén). 

28.  n<ftfi-y'i2. 


1 .  hwàtig-tchrnig  j . 

2.  td-lyn  ,. 

3.  tluii-lsht'O!!  i. 

4.  kijfi-lchûng  ,. 

5.  kofi-syi'ii ]. 

6.  tchnng-lyii  j. 

7.  jwfi-piii  |. 

8.  thi-tcltiiiig  ,. 

9.  lîn-lcliûiig  1  fpycn). 

10.  yi-to',. 

11.  ntin-l'iù  y. 

12.  mVi-lyii  i  (pyéiiK 

13.  wt)ii-yi\. 

14.  ymg-tchSng  ,. 

Les  pyén  lyû  ainsi  choisis  prennent  place  dans  les 
groupes  harmoniques  suivants,  oh  ils  sont  toujours 
issus  du  tchong-lyù;  les  numéros  en  tète  des  colon- 
nes marquent  le  nombre  des  quintes  à  partir  de 
tchùng-lyù  :  en  d'autres  termes,  si  l'on  diminue  de  1 
le  numéro  de  la  colonne,  on  a  le  nombre  de  pyén  lyû 
qui  y  sont  employés. 


3) 


5) 


7) 


2) 


4) 


6) 


]U'n-pin  1. 

yï-tfi'\. 

woù-y'i  1. 

hwihig-tchôngofp  '. 

ià-îyun. 

tà-bjti  1. 

ktj/'i-tchOng  ^, 

tclwng-lt/li ,. 

Un-tchôvg  ^  (p). 

yi-tsr  1 . 

yi-ts'-^. 

u-où-y'i  1 . 

hwdnij-lchniuj  o  ip  ' 

thdi-tsheoii.i  (p). 

ki/à-lchông.y. 

k'jà-tchOug  ^ 

Ichong-lyU  j. 

Un-tchfmg  i  (p). 

nân-lyn  ^  (p). 
h'ofi-syèu .,  (p). 

WOÛ-Jj)  ,. 

U'Où-yi  1 . 

hH'iing-tchôuf/.Tfp  ). 

ihâi-tsheou .,  (p). 

tchông-UjU^. 

tchông-lyu  j 

lin-tchùng  ,  (  y  i. 

nun-lgh  i  (p). 

ymg-lchfmg  ^  (p). 

hwting-tchOng^(p). 

tuyaux,  joints  aux  soixante  lyû  précédents,  furent 
mis  en  rapport  avec  les  trois  cent  soixante  jours  de 
l'année. 

Ces  fantaisies  furent  à  peu  près  oubliées  par  la 
suite.  Du  système  de  King  FAng,  au  contraire,  on 
trouve  encore  quelque  chose  dans  les  pyén  lyii,  lyû 
modifiés,  et  dans  les  sons-fils,  les  demi-lyû  de  Tshâi 
\uèn-ting;  celui-ci  d'ailleurs  ne  fait  que  reprendre 
et  éclaircir  une  théorie  exposée  par  Toù  Veoù^.  Les 
deux  auteurs  appellent  «  son-fils  »  le  son  d'un  tuyau  de 
demi-longueur;  mais  il  y  a  deux  sortes  de  sons-fils. 
Le  hwàng-tchûng  de  9  pouces  donnant  la  fondamen- 
tale, le  tuyau  de  4i',5  ou  hwânij-tchmig  o  donnera 
l'octave'  qui  est  un  son-fils.  Le  hwàng-tchông,  cal- 
culé comme  quinte  du  Ichông-ly  ù,  sera  encore  un  son- 

r.,  .  ,-  ■        ,    ,  25.948    .,      ^     , 

fus;  mesure  par  1  expression  4-|-— —— -  ,  il  est  plus 

09.049 


1.  Oïl  sait  que  Nicolas  Mercalor  el  Hotder  ont  établi  un  système  de 
tcmpéramenl  de  53  degrés;  ils  suivaieut  les  Iraccs  do  Klng  Fûng,  s'ar- 
rélant  au  lyû  I.III  dont  j'ai  maniué  plus  iiaut  la  particularité. 

2.  Grand  aslrologue  dans  la  période  Yuèu-kya  (424-453)  lN°  39,  liv.  12, 
f.  30  r».  —  N»  42,  liv.  16,  H'.  3  v"  et  9  à  13i. 

3.  N-  54  (Y.  I.I.,  liv,  51.  (T.  lOelsq.,  19  v»).  —  N'°  70  (Y.  1. 1.,  liv.  52, 
sections  5,  8,  9;  liv.  53,  section  5).  —  N-  Î7,  liv.  41. 


kyù-telifnig  2.  /chàng-lyii^. 

u'oû-y'i  j.  hwihig-tchi'mg  2  (p). 

tchdng-tyii .j.  lin-tchùtig ^  (p). 

kwâiig-tchong^fp).  thài-t^heun.^  (p). 

Ijn-tchông  .2(p^.  iiiin-lyU^  (pK 

tlidi-lsheou -2  (p).  kiifi-syên.i{p). 

Si  l'on  néglige  de  distinguer  les  deux  octaves,  on 
compte  six  pyén  lyû:  htuâng-tchôny  p.,  thiii-l^heoù  p., 
kofi-si/èii  p.,  lin-tchnng  p.,  min-lyii  p.,  ying-tchûng  p.  La 
pratique  est  divergente.  Depuis  le  x°  siècle,  si  l'on  en 
croit  Tchofi  Ili,  dés  le  v°  d'après  Tchoû  Kyéii'',  on  n'a 
gardé  que  quatre  des  lyû  auxiliaires  qui  sont  repré- 
sentés dans  les  carillons  de  cloches  et  de  pierres,  ce 
sont  les  lyû  fils  de  hwàng-tchûng,  tà-lyù,  thài-tsheoû, 
kyâ-tchong,  dits  les  quatre  Isliïng  chrng,  sons  aigus^. 
On  parle  donc  parfois  des  seize  lyû,  en  réunissant  les 
quatre  sons  aigus  aux  douze  sons  de  l'octave;  on  les 
trouve  employés  encore  au  xvi<=  siècle  d'après  le  prince 
héritier  de  Tchéng  (n°'  74  à  85).  L'échelle  de  seize  no- 
tes permet  la  transposition  d'un  nombre  réduit  de 
mélodies  rituelles  renfermées  dans  des  intervalles 
peu  étendus;  Tchoû  Hl  déplorait  déjà  l'ignorance  des 
musiciens  qui  avaient  oublié  les  ressources  dont  ils 
disposaient  à  l'époque  des  l'hàng";  peu  auparavant  un 

4.  Hn  réalité,  si  la  secliou  csl  la  uiémc,  ce  ne  sera  pas  exactement 
l'octave  :  voir  p.  85. 

6.  Y.  1.  t.,  liv.  53.  f.  40  r».  —  N»  29  (Y.  I.  t.,  liv.  09.  f.  13  v«). 

G.  A'oir  n"  85  {Y.  1. 1.,  liv.  09,  f.  2  r").  L'épithète  tsliing  désigne  plus 
récemment  un  degré  diésé. 

7.  N»  62,  liv.53,  f.  40  r».  —  N»  S7,  liv.  41. 
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fonctionnaire  des  rites,  Tclihên  Yàng,  lettré  érudit, 
auteur  d'un  trailé  musical  (n"  69),  avait  même  pro- 
posé de  revenir  à  l'antiquité  en  supprimant  les 
quatre  sons  aigus  et  les  deux  pijén  ou  degrés  auxi- 
liaires. Tshâi  Yuên-ting  aflirnie  que  les  quatre  sons 
aigus  sont  des  pyénlyû;  Tclioii  Hi  les  tient  pour  des 
lytl  vrais,  de  demi-longueur;  il  nous  est  difficile  de 
juger  entre  eux,  les  demi-lyfi,  vrais  ou  modifiés,  ne 
donnant  jamais  des  sons  justes  en  raison  du  diamètre 
constant;  les  lyû  modifiés  semblent  toutefois  mieui 
dans  l'esprit  de  la  vieille  théorie  chinoise,  hostile  au 
tempérament". 

Ce  n'est  pas  toutefois  que  le  tempérament  n'ait  été 
imaginé  bien  avant  l'époque  de  TchoCi  Hi.  Tshdi  Yuên- 
ting,  et  plus  lard  le  prince  Tsdi-yii'''  rappellent  pres- 
que dans  les  mêmes  termes  que  Hô  Tchhêng-thyfn  et 
Lyeoû  Tcliô'  repoussaient  le  système  de  Klng  Fàng, 
c'est-a-dire  la  progression  indéfinie  des  quintes  justes; 
«  ils  voulaient  forcer  les  nombres  correspondant  à 
lin-tchrmg  et  à  tous  les  lyu  suivants,  de  sorte  que 
tcliùng-lyù  donnât  naissance  de  nouveau  à  hwàng- 
tchûng  et  que,  le  cercle  étant  complet,  on  se  bornât 
à- douze  lyu*.  »  Le  Swf.l  chofi^  confirme  ces  indica- 
tions :  <i  HôTchhêng-lhyën  ayant  établi  de  nouveaux 
nombres  proportionnels,  il  en  résulta  que  du  tchong- 
lyù  on  tira  encore  le  hwàng-tchOng  »  ;  suivent  les  lon- 
gueurs de  quatre  des  lyû  nouveaux,  conformes  au 
tableau  plus  complet  donné  par  le  Seing  choâ''.  Au- 
cun de  ces  ouvrages  ne  dit  expressément  que  les  lyû 
nouveaux  sont  ceux  de  l'école  de  Hô  Tchhêng-lhyên, 
mais  lu  concordance  des  époques  et  l'allure  des  tex- 
tes permettent  de  le  supposer.  Le  tableau  suivant 
donne  dans  la  colonne  (j)  les  chilTres  du  Sumj  choâ, 
dans  la  colonne  h)  les  nombres  proportionnels  cal- 
culés sur  la  base  810,  dans  la  colonne  i)  les  nom- 
bres proportionnels  d'après  la  base  100;  ces  deux 
dernières  colonnes  serviront  à  comparer  les  lon- 
gueurs des  lyû  de  Hô  Tchliêng-thyën  avec  celles  qui 
ont  été  données  plus  haut  et  celles  qui  seront  don- 
nées plus  loin. 

«)  a)  A)  '■) 

1.  hwiiiig-lchriiig, 9  pouces  810  100 

2.  là-lijit 8,49  (très  fort)  7(ii,-i  1)4,36 

Z.  Ihài-tsheott 8,02  721,8  89,11 

A.  hijù-h-hûiuj 7,58  682,2  81,22 

5.  hofi-^ijèn 7,15  (un  pou  fort)  643,6  79,45 

6.  Ichiiiig-lyil 6,77  609,3  75,22 

7.  ju'i-i-piii 6,38  (uu  peu  fort)  574,3  70.89 

».  lill-lchmn 6,01  540,9  66,77 

'd.  yi-lsé 5,70  (faible)  512,8  6:i,31 

iO.  miii-hju 5,36  (un  peu  fort)  482,5  59,56 

11.1(7)6-1/; 5,095  458,55  56,61 

i2.   ijinii-lcltûng 4,79  (fort)  431,3  53,24 

13.   ftwtiiig~lchô!ifj2 4,5  405  50 

Celte  échelle,  à  part  l'octave,  ne  contient  pas  de 

valeurs  acoustiques  pures,  ainsi  que  l'établit  la  com- 
paraison suivante  : 

Nouveaux  Valeurs 

hjn.  acoustiques. 

1 .  kwâng-tchôvtj 9  9 

5.  koâ-siiéii  (3"  mnj.) 7,15  9  X  4/5  =  7,2 

6.  Uiiimii-lijii  (4") 6,77  9x3/4  =  6,75 

8.  lin-lchi'iug  (5'') 6,01  9x2/3  =  6 

Le  tempérament  de  Hô  Tchhêng-thyén  n'est  donc 


pas  l'un  des  tempéraments  inégaux  anciennement 
usités  chez  nous,  pas  davantage  le  tempérament  égal 
que  nous  employons  aujourd'hui.  Les  Chinois  ont  sans 
doute  procédé  par  tâtonnements  et,  fuyant  la  hauteur 
exagérée  de  l'échelle  des  quintes,  ils  ont  fixé  plusieurs 
notes  trop  bas  (p.  e.  4",  o",  6%  1'',  9%  11",  12=). 

Wang  Phô  employa  pour  son  tchwèn  204  une  autre 
formule  de  tempérament';  les  mesures  sont  cette  fois 
données  en  pieds. 

a)                                        j)            /■■)  ') 

1.  Uwûiig-lrhriug  i 9  pieds  810  100 

2.  là-hjH 8,44  757,6  93,77 

3.  Iliui-lshemi 8  720  88,88 

A.  kiiii-lehmig 7,51  675,9  83,44 

5.  Uoû-siiéu 7,13  641,7  79,22 

6.  icliiiiig-lyk 6,68  601,2  74,22 

7.  jwri-pm 6,33  569,7  70,33 

S.   Ihi-tchnaii 6  540  66,66 

9.  yUlsè.  .'. 5,63  506,7  62,55 

10.  luni-liju 5,34  480,6  59,33 

11.  uvà-g'i 5,01  450.9  55,66 

12.  yiug-tchilug 4,75  427,5  52,77 

13.  hu'tiiig-lcliûug.^ 4,5  405  50 

Cette  échelle,  qui  admet  trois  valeurs  acoustiques 
exactes  pour  la  seconde,  la  quinte,  l'octave,  et  qui 
constitue  par  suite  un  tempérament  inégal,  corrige 
l'élévation  trop  grande  de  l'échelle  pythagoricienne, 
mais  en  reste  très  voisine;  elle  est  sensiblement  plus 
haute  que  l'échelle  précédente,  très  légèrement  plus 
haute  même  que  l'échelle  tempérée  également,  dont 
elle  diffère  surtout  pour  les  lyû  2",  4%  6",  1",  9°,  H». 

Ces  essais  de  tempérament  furent  oubliés,  mal 
compris  ;  ils  eurent  pourtant  ce  résultat  de  faire 
mieux  sentir  aux  théoriciens  l'importance  de  l'inter- 
valle d'oclave.  En  effet,  la  théorie  des  pyén  lyû  recon- 
naît les  lyû  fils  qui  donnent  l'octave,  sauf  la  correction 
de  diamètre.  Ngeoû-yângTchï-syeoù',dans  la  préface 
de  son  Lijïi  thông,  explique  nettement  que  la  marche 
des  quintes  ne  suffit  pas  :  la  série  indéfinie  qui  en 
résulte,  ne  peut  être  limitée  qu'en  recourant  à  l'oc- 
tave, c'est-à-dire  en  doublant  ou  réduisant  de  moitié 
la  longueur  d'un  tuyau'.  Mais  c'est  seulement  le 
prince  Tsdi-yû  qui  revint  résolument  au  tempéra- 
ment'"; il  y  fut  amené  en  remarquant  que  les  hwPi, 
ou  tons  marqués  sur  la  table  d'harmonie  du  khin  112, 
ne  répondent  nullement  aux  lyû;  ils  indiquent  les 
divisions  simples  de  la  corde  et  fournissent  les  va- 
leurs acoustiques  de  l'octave,  de  la  quinte,  de  la  tierce, 
etc.  «  Je  réfiéchis  jour  et  nuit  à  cette  difficulté,  écrit 
le  prince,  et  un  matin  je  fus  tout  à  coup  éclairé;  je 
m'aperçus  que  les  lyû  anciens  ne  sont  rien  déplus  que 
des  sons  approchés.  C'est  ce  que  depuis  deux  mille 
ans  les  théoriciens  des  lyû  n'avaient  pas  vu,  alors  que 
seuls  les  joueurs  de  khin,  par  une  tradition  d'ori- 
gine inconnue  remontant  certainement  à  l'antiquité, 
fixaient  les  hwèi  au  quart,  au  tiers,  etc.,  de  la  lon- 
gueur. Mais  cela  n'était  pas  écrit.  »  Ce  principe  de  di- 
vision fournit  sans  conteste  une  harmonie  plus  par- 
faite que  celle  des  quintes  justes;  mais  le  prince  ne 
s'en  contenta  pas,  et  il  arriva  au  tempérament  égal, 
par  quel  raisonnement,  par  quel  procédé  de  calcul,  il 
l'a  malheureusement  indiqué  trop  succinctement". 


1.  N»  63,  liv.  30,  f.  14  V».—  N-e»,  Uv.  b.f,  f.  3S  V.  —  N"  27,  liv.  41. 

2.  N°  70  (V.  1.  t.,  liv,  S3,  f.  30  v).  —  N»  75,  liv,  1,  f.  21  v. 

3.  Hô  TcIihôns-tlijL'n  (370-447),  aslroiiome,  auteur  du  calendrier 
Yuên-kyri  (N°  39,  liv.  64,  f.  8  et  sq.;  liv.  12,  f.  35  et  sq.  —  N-43,  liv.  33, 
f.  16  et  sq.).  —  Lyeoù  Tcho,  Iiistoriofïraijhe  et  astronome,  mort  en  610 
à  07  ans  (N«  42,  iiv.  75,  f.  10  et  sq.  —  N"  44,  liv.  82,  f.  15,  etc.). 
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jh  ]if^    "h    •  o    (n-  73,  loco  cit.). 

5.  N»  42,  liv.  16,  f.  i  r». 

6.  N»  3S,  liv.  11,  f.  6  et  sq. 

7.  N0  47,  liv.  145,  f.  3  r". 

S.  Contemporain  de  Tsliâi  Yuùn-ting,  un  peu  postérieur. 
0.   N°  63,  liv.  19,  f.  13  V. 

10.  N»  73,  liv.  1,  section  1,  f.  5,  etc. 

11.  La  tradition,  dit  leprinceTsài-yûiN» 83,  Y.  1. 1.,  liv.  62,  f.  2,  etc 


lus  10 mu:  DE  i.A  mcsi{)i:e 

Mais  les  chiffres  qu'il  a  calculés  et  que  déjà  le  P.  Aniiol 
areproiliiits  dans  son  ouvrafje  De  la  Miisiip(e  des  Chi- 
nois, etc.,  p.  10.'),  ne  laissent  rien  à  désirer  en  exac- 
lilude;les  longueurs  se  trouvent  avec  quatre  décima- 
les pour  le  lnvàng;-tchông^  100  et  jiour  le  hwàng- 
tchônf,'  =  90,  au  livie  {"'  A\xL\iii  hi/ù  s7n  chicr,  section 
3,  f.  0  et  sq.;  les  longueurs  sur  la  base  100  avec  les 
diamètres  et  circonférences  sont  données  avec  deux 
décimales  dans  le  même  ouvrage,  même  livre,  même 
section,  f.  15  et  sq.  ;  les  longueurs  seules  pour  les  trois 
octaves,  lyfi  doubles,  lyii  vrais,  demi-lyû,  sont  avec 
vingt-deux  décimales  dans  le  Sn>iin  hi/ù  sTn  chivr  du 
môme  auteur,  f.  21  et  sq.,  qui  donne  aussi,  f.  42  et  sq., 
les  diamètres  des  lyu  doubles  et  des  lyCi  vrais'. 

Lyii  du  prince  héritier  de  Tchéng 

il  jiiuil  =  II)  |inuces  =  100  lignps). 

Longueur.     Didtn.  interne. 

i.  Iiir(:n!!-li-hfiiii)_.i 200  lif;ncs  't  Ugnes 

2.  Iii-hjii 188,77  4,85 

3.  lliiii-lslieoù 178,17  4,71 

4.  kijii-Uhiiug   168,17  4,58 

5.  koû-sijrii 158,74  4,  ia 

6.  Uhiinu-hjii I  19,83  4,32 

7.  jwri-p'm 141.42  4.20 

8.  Iln-lehîiiig 133,48  4,08 

9.  yi-tsé 125,99  3,96 

10.  min-lijH 1 18,92  3,85 

11.  wim-ii) 112,21  3,74 
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Lnii{/Hcur,     Uimn.  interne. 

12.  yniff-lclwiiff 105,91  3,63 

1.  Itwiinff-lchôny  ^ 100  3,53 

2.  tn-h/ii - 9.i,3S  3,43 

".î.  (Iiiii-tahenu 89,08  3,33 

i.  Iq/â-lt'hùiig 8i,08  3,24 

5.  kon-siifii 79,37  3,1 -i 

«.  It'linni/- Il/Il 7i.91  3,06 

7.  jitri-piH 70,71  2,97; 

8.  Ini-lchniiij (î0,7i  2,88 

9.  tji-tsv 02,99  2,80 

10.  )uiH~lyu 59, -SG  2,72 

11.  woù-i/( 56,12  2,65 

12.  tjing-tcUno 52,97  2,57 

13.  hiiûiig'tcliùiino 50  2,50 

1  i.  td-li/ii ". -17,19  2,-12 

15.  thaï  Ishcoû îi,54  2,35 

16.  hija-tclwiig -'12,01  2,29 

17.  kafi-syén 39,68  2,22 

18.  (chong-lijU 37 ,-45  2,16 

19.  ju'Pi-pln 35,35  2,10 

20.  lin-lchôiHi 33,37  2,04 

21.  iiî-tfn- 31,49  1,98 

22.  nân-liik 29,73  1,92 

23.  woû-iji 28,06  1,87 

2i.  tjnig-lvhfnuj 26,48  1,81 

Quel  a  été  l'emploi  des  longueurs  calculées  par  le 
piince  Tsâi-yû?  Nul  pour  toute  l'exécution  musicale. 
Le  Uhîn  a  toujours  conservé  ses  marques  tradition- 
nelles. Ni  pour  les  flûtes  ni  pour  les  carillons  de  clo- 
ches et  de  pierres,  nous  n'avons  aucune  indication  de 
l'emploi  du  tempérament.  La  dynastie  actuelle,  après 

successifs  OA'.  0A~\  OA^'',  on  trace  trois  circonférences  circons- 
crites respectivement  aux  trois  carrés  A' A'A'A*,  A^'A" 'A~'A~*, 
A~''A^''A~''A^^'.  On  remarquera  que  la  circonférence  A'  est  ins- 
crite clans  le  carré  A~'  :  en  effet,  le  rayon  OA'  =:  1  vaut  lu  moitié  du 
côté  du  carré  A~',  puisque  A^' A~'  =  2;  le  rayon  OA^'  par  délîm- 
lion  vaul  f  2;  !e  triangle  ORA~^  est  rectangle  et  le  côté  A~'A.— i  est 

tangent  en  R  à  la  circonférence  A'.  De  même  la  circonférence  A~'  est 
inscrite  dans  le  carré  A~'',  Enlin  dans  le  carré  A'  on  inscrit  une  der- 
nière circonférence  dont  le  rayon  OA-  vaut  la  moitié  du  côté  A'A', 

■1% 

V  /l 

c'est-à-dire  — -  =  i/-.  La  surface  des  quatre  cercles  sera  exprimée  amsi  : 

cercle  A',  -;  cercle  A',  tt;  cercle  A~S  2-;:;  cercle  A~*'  i-^;  chaque  cer- 

cle  est  donc  double  du  précédent.  Le  cercle  A^  est  la  section  du  hxoànQ- 
tcliôTif/^,  A*  est  la  section  du  huuing-tchong ,,  A~'  est  la  section  du 
hivàng-tchông—i.  D'autre  pari,  les  circonférences  A',  A~',  A~''  sont 
respectivement  les  circonférences  externes  de  Inràng-tchûng.,,  hwàng- 
tchông^,  hwàng-tcfiông—i. 

Si,  en  môme  temps  que  les  sections,  les  longueurs  sont  conformes 
aux  mesures  indiquées,  les  trois  tuyaux  donneront  exactcmout  l'octave 
l'un  de  l'autre.  C'est  ce  que  l'expérience  ^érilie  (voir  cliapiiro  I,  p.  85). 

Le  rayon  0A~'  étant  double  du  rayon  OA-,  vingt-trois  luvaux  devant 
s'intercaler  entre  le  hv:àng-tchôiig~t  et  le  hirdug-tchi'ing.,,  le  rapport 
des  rayons  de  deui  I3Ù,  l'un  imméJialement  supérieur  à  l'autre,  sera 

:; — -;  le  prince  Tsâl-}  u  donne  à  celte  expression  la  valeur  sensiblc- 

'\^ 

,  ,    1.000.000.000     ,       ,  ,  ,....., 

nient  approchée --  ^     »  Je  n  ai  trouvé  nulle  part  1  iiulicalion  m 

du  raisonnemf>ntni  du  calcul. 

Ces  deux  rapports  étant  établis,  on  trouve  facilement  les  longueurs 
et  diamètres  des  trois  séries  de  lyù.  Ce  faisant,  le  mathématicien  chi- 
nois insère  dans  le  raisonnement  des  intermédiaires  superllus  à  nos 
yeux,  calcul  de  la  circonférence  externe,  de  sou  diamètre,  de  sa  sur- 
face circulaire,  calcul  du  volume.  Dans  ce  problème  comme  dans  tous 
les  autres,  il  semble  moins  raisonner  directement  sur  les  données  que 
ramener  ia  question  à  une  autre  analogue  déjà  résolue  parles  anciens, 
alni  d"appli(|uer  les  procédés  consacrés  :  ainsi  l'élufle  de  la  section  des 
lyù  est  envisagée  comme  un  cas  du  problème  cl;issi(iuc  des  champs 
circulaires  concentriques,  hwàn  thyèn.  U  n'est  donc  pas  surprenant  que 
certaines  parties  de  la  solution  n'aient  pas  de  raison  ti'étre  dans  le  cas 
prés"*nt.  Le  raisonnement  n'est  d'ailleurs  pas  toujours  aussi  serré  que 
nous  le  souhaiterions,  et  la  trame  en  est  interrompue  de  place  en  place 
par  de  nouvelles  données  d'expérience  ou  de  convenance  :  par  exemple, 
l'idontificalioit  de  la  circonférence  externe  d'un  lyù,  ainsi  hwàng-tchong  . 
avec  la  circonférence  interne  du  tuyau  donnant  locta^e  inférieure, 
ainsi  biràng-tchông,.  —  Tel  est  en  gros  le  procédé  du  prince  héritier 
de  Tchéng  pour  établir  ses  tableaux.  L'examen  délaillé  de  ce  travail, 
vieux  de  plus  de  trois  cents  ans,  ne  manquerait  peut-être  pas  d'intérêt 
pour  un  pinsicien. 

1 .  N«  85  (Y.  1.  t.,  liv.  62).  —  N»  78.  —  N"  75. 


liv.  01,  f.  5,  elc.  —  N»  75,  liv.  1,  sections  4,  5,  6),  attribue  au  Iiwûng- 

tchông  fondamental  longueur  i   pied,  circonférence  interne  1  pouce; 

mais  il  ne  faut  pas  oublier  que  le  pied  musical  est  de  9  pouces,  soil  ^i 

lignes;  si  l'on  prend  00  ligues  pour  longueur,  la  circonférence  ne  peut 

plus  être  de  0  lignes;  loulefois  cette  erreur  a  été  souvent  commise.  Tour 

la  facilité  des  calculs,  on  préférera  au  nombre  81  le  nombre  100  divisé 

en  10  pouces  de  !0  lignes;  les  proportions  du  tuyau  sont  conservées  et 

la  circonférence  interne  est  tixée  à  lUO/U,  soit  11  lignes  111.  En  parlant 

de  cette  donnée,  on    admet  pour   les  oclaves   inférieure   et  supérieure 

respectivement  2U0  lignes  et  50  lignes.   Pour  le  rapport  des  longueurs 

d'un  lyii  an  lyù  immédiatement  supérieur,   l'auteur  prend  l'expression 

I.OUO.OOO.OOÔ     .,  .  .      , 

u  commence  même  par  donner  le  dénomniateur  avec 


1.0o'J.463.tHI4' 

quinze  chilTresde  plus.  Ce  dénominateur  n'est  autre  que  'y  2  :  en  effet, 
en  prenant  ce  nombre  12  fois  comme  diviseur  de  la  longueur  fonda- 
mentale, on  aura  finalement  divisé  par  (  V  2J    *  ^  2;  on  trouve  ainsi  la 

longueur  du  luyau  donnant  l'octave.  Comment  le  prince  iiérilicr  de 
Tcliéng  a-t-il  calculé   ce  nombre?  U  ne  l'explique  pas. 

Pour  déterminer  la  seclion   et  le  diamètre  des  trois  Ii\\àng-tcliMng 
successifs,  il  a  recours  à  la  construction  suivante.  Etant  données  deux 

Sections  des  hwàng-tchûng  successifs. 
(N0  85,  Y.  1.  t.,  liv.  62,  f.  3.J 


. 
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FiG.   154. 

droites  se  coupant  à  angle  droit  au  point  0.  on  marque  sur  l'une  (rois 
points  A~'',  A"',  A'.  La  distance  OA'  égale  l'unité  de  longueur,  soit  I. 
Ou  construit  le  carré  A' A' A' A',  quia  pour  diagonale  A'OA'  r^  20A'  =2- 
le  côté  de  ce  carré  est  mesuré  par  r  1  +  1  =  ^  2.  Cette  longueur  est 
porléf  sur  les  diagonales  à  partir  de  0  et  détermine  les  points  A~'  ;  le 
côté  du  nouveau  carré  est  mesuré  par  r  q  ,  o  =  2.  Celle  longueur  por- 
tée sur  les  diagonales  comme  précédemment  détermine  un  nouveau 
carré,  A~''A~''A~''A~''.  En  prenant  0  pour  centre,  et  pour  rayons 
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avoir  jusqu'en  1712  suivi  les  précédents  des  Ming,  a 
alors  fixé  les  mesures  des  lyû,  et  par  suite  des  tlfltes, 
sans  tenir  compte  des  travaux  qui  viennent  d'être 
rappelés'. 

Lyû  des  Tsliing. 
Diamètre  pour  tous  les  lyii  :  2  lignes  74. 

Loiigiieiii-s.  Longueurs. 

7.  juiéi-pm^^ ....        1021,40        7.  Jwêi-y'in 51', 20 

87,20         S.  Ihi-lchOiig 48,60 


8.  lin-lcliiinf/ . 

9.  j/l-tsi' 

10.  nàn-bju 

11.  woii-y'i 

12.  yhtg-lchûnfi  . 

1.  hiviaitj-lchOiig 

2.  Iii-liiii .' . 

3.  thtii-tsheoû  . . 

4.  liifà-tchOiig  .  . 

5.  koû-syi'iï .  .  . . 

6.  tchôiig-lijii.  .  . 


91,02 
86, iO 
80,90 
76,80 
72,90 
6S,28 
64,80 
60,68 
57,00 
53,93 


9.  !/i-!sè  . 

10.  vdii-lyii . 

i 1.  woâ-yï  . 

12.  ying-tchnng 


45,51 
43,20 
40,43 
38,40 


13.  hwûng-lchông .^.  36,45 

1 1.  tn-lijii ' .  34,13 

15.  (hiU-lsheoù  ....  32,40 

1(>.   hiiii-lchring .  .  .  .  30,3  i 

17.  koU'Sijhi 28,80 

18.  leliiiiuj'hjit  ....  26,96 


Les  lyû  moyens,  calculés  par  l'ancien  procédé,  ré- 
sultent d'une  série  de  quintes  justes  ;  les  lyii  inférieurs 
et  supérieurs  sont  en  longueur  respeclivement  la 
moitié  ou  le  double  des  moyens;  ils  sont  donc  avec 
ces  derniers  approximalivement  dans  le  rapport  d'oc- 
tave. Le  Invâng-tchông  n  calculé  comme  quinte  du 
tchung-lyù  aurait  35,9  et  serait  compris  entre  Imnng- 
tchûng.2  et  tà-lijii,  de  l'échelle  ofricielle.  Si  donc  on 
se  rapporte  uniquement  au  principe  des  quintes  jus- 
tes, le  hwàng-tchOiig,  du  tableau  officiel  est  trop  bas 
parce  qu'il  est  trop  long  ;  il  est  encore  trop  bas  parce 
que  son  diamètre  est  trop  grand,  élant  celui  du  hwting- 
tcht'ing  ^.  Si  l'on  considère  la  gamme  tempérée,  il  est 
de  longueur  correcte,  mais  de  diamètre  trop  grand  : 
il  est  donc  trop  bas,  d'un  intervalle  moins  considé- 
rable. L'échelle  officielle  marque  un  recul  sur  l'échelle 
si  exacte  du  prince  héritier  de  Tchéng.  On  verra  à 
la  p.  112  quelles  étranges  conséquences  les  théori- 
ciens récents  ont  tirées  de  ce  désaccord.  On  doit 
remarquer  aussi  la  limitation  de  l'échelle  officielle, 
les  sons  inférieurs  à  jftiri-pTn^,  étant  trouvés  rauqiies 
et  ceux  supérieurs  à  tchung-liiu .,  trop  faibles  et  criards. 


CHAPITRE  III 


Les  degrés  et  la  Iraiisposition. 

Les  noies  prennent  une  valeur  musicale  lorsqu'un 
certain  nombre  d'entre  elles,  choisies  pour  raison 
d'affinités  perçues,  forment  une  gamme  ou  échelle 
mélodique.  La  série  chromatique  considérée  jusqu'ici 
n'est  donc  pas  proprement  musicale,  chaque  son 
élant  posé  dans  un  état  neutre,  dans  un  équilibre 
indillérent  à  l'égard  des  autres;  aucune  interprétation 
psychologique  ne  s'ajoute  encore  au  simple  fait  acous- 
tique. Les  lyû,  matière  de  la  musique,  acquièrent  un 

1.  N"  6S,  liv.  33,  f.  1,  etc.  —  N»  C6,  liv.  410,  tT.  15,  15. 

2.  N»  34,  liv.  2.5,  f.  8  r°.  —  N°  35,  tome  III,  p.  313. 

3.  Le  Eut  ya  (N"  3,  section  7,  niusi([uc',  1'.  tIG  v".  —  N"  62,  Hv.  o7,  f.  52 
V»)  indique  cinq  synonymes  inusiU'S  et  ijiespliquf-s  :  ichiing  pour  kOng, 
mm  pour  cliiing,  king  pour  kyù,  tlii/i'  pour  tc/ù,  lijeoù  pour  gii. 

i.  N«  i,  Yi  tsi,  4.  —  N°  U,  pp.  52,  .13. 

5.  N»  6,  liv.  22,  tli  sert  yù;  liv.  23,  ta  clii.  —  N»  9,  tome  11,  pp.  29, 
32,  49. 

6.  N»  54  (Y.  1.  t.,  liv.  51.  f.  8). 

7.  N-70(Y.  1.  t.,  liv.  54,  f.  1  r"). 

8.  Yen  Ying,  ministre  de  Tslii,  mort  en  493  (N°  34,  liv.  02,  IT.  3,  4(. 

9.  Voir  n°  42,  liv.  15,  f.  S  i-;  plus  bas,  p.  1U8,  note  7. 


sens  quand  quelques-uns  sont  choisis  comme  degrés 
d'une  gamme.  Depuis  les  plus  anciennes  origines, 
les  cinq  degrés,  troii  yln,  woii  chfng,  de  la  gamme 
chinoise  sont  les  suivants;  je  les  cite  d'après  SeO-mà 
Tshyën,  qui  le  premier  en  donne  une  définition  pré- 
cise'2.  «  Dimension  des  lyû.  9x9  =  81,  c'est  la  note 
hông;les  2/3=  54,  c'est  la  note  tchi;  les  4/3  =  "2,  c'est 
la  note  chi'ing:  les  2/3=  48,  c'est  la  note  yii;  les  4/3=. 
64,  c'est  la  note  liijd.  »  Ces  cinq  noms  ne  sont  pas  expli- 
qués par  les  commentateurs'.  Les  cinq  notes  corres- 
pondent, d'après  Seû-mà  Tshyii'n,  aux  cinq  lyû  hwâng- 
tchOng,  thài-tsheoi'i,  kou-syèn,  lin-tchOng,nàn-lyù,les 
seuls  dont  la  mesure  s'exprime  en  nombres  entiers 
si  l'on  part  delà  base  8).  Bien  que  le  Chou  klng^ 
connaisse  les  cinq  degrés  et  que  le  Tcheoâ  U  ■'  en  donne 
les  noms,  ces  anciens  textes  non  plus  que  les  Mémoi- 
res histnriqucs  n'en  révèlent  nettement  ni  l'origine  ni 
l'emploi  concurremment  avec  les  lyû;  une  tradition 
en  fait  les  notes  de  la  période  des  \în,  et  il  n'y  a  rien 
à  objecter  à  cette  opinion,  pourvu  qu'on  prenne  le 
mol  «  note  »  au  sens  restreint  de  c<  degré  ».  On  trouve 
ainsi  au  début  une  gamme  pentaphone  qui  est  de- 
meurée la  principale  pour  les  théoriciens,  mais  qui 
s'est  de  très  bonne  heure  développée  en  une  gamme 
heptaphone.  C'est  en  eU'et  à  la  dynastie  des  Tcheoù 
arrivant  à  l'Empire  au  xi"  ou  au  xn"  siècle  avant  l'ère 
chrétienne,  que  Toù  Yeoii  et  d'autres  auteurs'  attri- 
buent l'adjonction  de  deux  degrés  répondant  aux 
lyû  VI  et  VU  dont  les  mesures  sont  encore  simples.  Ces 
deux  degrés  sont  mentionnés  à  la  date  de  522  où  le  Tso 
Icliiriin''  rapporte  une  conversation  entre  le  prince  de 
ïshi  et  Yen  tseii";  celui-ci  énuinère  les  cinq  degrés, 
les  six  lyû,  n  les  sept  sons  »,  et  les  commentateurs 
voient  dans  les  sept  sons  les  cinq  degrés  principaux 
etles  deux  supplémentaires.  Les  Kicr  y»',  citant  le  mu- 
sicien Tcheofi  Kyeoû  '",  expliquent  par  les  sept  degrés 
qu'ils  appellent  les  sept  lyû  la  date  de  la  bataille  oi'i 
le  roi  Woù  triompha  des  Vin;  quelle  que  soit  la  valeur 
de  ces  considérations  astrologiques,  elles  indiquent 
que,  quatre  ou  cinq  siècles  avant  l'ère  chrétienne,  on 
faisait  remonter  au  début  des  Tcheoû  l'existence  de 
la  gamme  heptaphone.  Le  prince  héritier  de  Tchéng*' 
la  croit  encore  plus  ancienne;  il  déclare  qu'elle  était 
connue  dès  l'empereur  Chwén  (xxin''  ou  xxi"  siècle 
A.  C.)  :  les  sept  notes  étaient  alors  appelées  les  sept 
débuts,  ts/ù  du.  On  trouve  cette  expression  dans  un 
passage  du  Chou  king  cité  par  le  Ih'in  choii  '-  :  «  Le  Chou 
long  dit  :  «  Je  désire  entendre  l'harmonie  des  six  lyû, 
«  des  cinq  degrés,  des  huit  sortes  d'instruments,  des 
«  sept  débuts.  »  I>e  texte  admis  sous  les  Hàn  diffère 
(lu  texte  reçu  aujourd'liui  dans  le  Ckoil  Inng'-',  ce  qui 
n'est  pas  un  motif  pour  l'écarter.  Après  cette  citation 
Pan  Koi'i  explique  les  mois  tsh)  ch\  :  ce  sont  le  ciel,  la 
terre,  les  quatre  saisons  et  l'homme.  Les  sept  notes 
de  la  gamme  sembleraient  mieux  à  leur  place  dans 
une  énumération  dont  tous  les  autres  éléments  sont 
musicaux;  mais  le  Swêi  choà''  explique  que  les  sept 
débuts  répondent  aux  trois  pouvoirs  et  aux  quatre  sai- 
sons, et  réconcilie  P;in  Koti  avec  les  lettrés  de  l'époque 


10.  Contemporain  du  roi  King  (544-520). 
U.  N°  74,  il'.  73,  74. 

12.  N"30,liv.21a),f.  lOv":  ^     0O      V     Sî     33     7^     f$ 

5  ^  A  #  't;  *^  Wo 

13.  N"  1,  5'/  tsi  :  H  Je  dt^sim  ontendre  les  six  lyû,  les  cint[  tlegrc^s,  les 
huit  sorlcs  diiistruinenls.  »  La  mention  des  sept  d(^buts  et  de  l'Iiarmo- 
niii  m;in(]uo  éfralcmenl  ;  la  suite  du  texte  présenle  encore  d'aulres  diver- 
gences. Voir  dans  n"  10,  tome  III,  partie  i,  p.  81,  le  le.xle,  la  traduc- 
tion et  la  note.  —  N"  14,  pp.  52,  53. 

14.  iN"  42,  liv.  U,  f.  2G  v» 


iirsTninE  de  la  mi'sique 

des  Mirii^'.  La  gamme  lieptaplimie,  pour  ancienne 
qu'elle  soit,  n'est  pas  primitive  ;  une  preuve,  s'il  en 
est  besoin,  peut  être  cheichée  dans  le  l'ait  que  seuls 
les  cinq  degrés  ou  degrés  principaux,  tchi'nij,  ont  des 
noms  consacrés  par  un  usage  antique,  les  deux  notes 
complémentaires  ou  auxiliaires,  hwù,  étant  d'habi- 
tude désignées  par  rapport  aux  notes  immédiate- 
ment supéiieures.  C'est  seulement  dans  Ihvài-nàn 
tseù,  continue  le  prince  de  Tchéng,  qu'on  trouve  des 
mots  spéciaux,  hwâ,  auxiliaire,  pour  le  degré  répon- 
dant au  lyu  VI,  et  myeoii,  dili'érent,  pour  le  degré  du 
lyii  VII.  Dans  le  S;/"  luin  chou  pà  tclii- ces  deux  mots 
sont  remplacés  respectivement  par  les  ternies  pyc'H 
hiitig,  Uông  modifié,  pyi'n  tchi,  tch'i  modifié^,  qui  ont 
persisté,  bien  que  le  prince  de  Tchéng  ail  voulu  subs- 
tituer les  mots  hu'ii,  consonnant,  et  tchi'mg,  médian. 
Ainsi  la  gamme  telle  qu'elle  existait  au  inoins  une 
dizaine  de  siècles  avant  l'ère  chrétienne,  est  la  sui- 
vante :  kfmg  mi,  cJinng  falf,  kyo  so\if,pijéiiiclii  laJt,<t:/i( 
si,  yà  ut#,  pyén  kîmg  réi(.  Les  demi-tons  sont  placés 
avanl  la  quinte  et  avant  l'octave  et  comblent  le  double 
intervalle  de  trois  lyû  {kyîi-tch'i,  yù-kmg)  qui  existe 
dans  la  gamme  pentaphone  ;  la  quarte  n'est  pas 
représentée.  Telle  est  pendant  toute  la  période  histo- 
rique la  gamme  principale;  telle  elle  estencore  donnée 
pour  les  instruments  à  cordes  par  le  Ta  tsiûng  hwéi 
tyéii  ',  qui  insère  seulement  aux  places  voulues  les 
notes  aiguës,  tsiûng,  c'est-à-dire  élevées  d'un  demi-ton, 
afin  de  marquer  la  valeur  harmonique  de  chaque  lyû. 

1.  kiing  hwàtiij-tchôiig  j mi  ^ 

2.  kûng  aigu  Id-lnu fa 

3.  châng  thâi-taheon fa^ 

4.  chiîng  aigu  kijà-tchtliig sot 

5.  kyù  koûsgèii soli^ 

6.  kiji)  aigu  Ichiiitg-îijH ta 

7.  pyi-it  Ichi  jlfëi-plil /(/^ 

8.  tflii  thi-lcIiOiig \i 

9.  tchi  aigu  yi~tsi- «/ ; 

10.  tjit  tiàu-tijn ttl^ 

1 1 .  yit  aigu  woft-yl rè 

i2.  piji'ii  kfing  ymg-lchông  rp# 

1 3.  kt'uiij  tiii'ûug-trliôiig ., mi 

Comme  les  lyû  sont  appelés  doubles,  corrects  ou 
vrais,  demis  ou  fils°,  de  même  les  notes  portent  les 
noms  de  tchmig  ou  correctes  pour  les  degrés  nor- 
maux de  ki'ing  à  pyén  kûng  (l""  à  8"^  diminuée);  hyn 
ou  inférieures  pour  l'octave  basse;  chùo  ou  petites, 
tsiûng  ou  aiguës,  kdo  ou  supérieures  pour  l'octave 
haute  ;  on  dit  ainsi  tchéng  A'jjig  =  1™°;  Ityn  tchi,  oc- 
tave basse  de  la  K'"  =  4'»  inférieure;  châo  châng, 
octave  de  la  2'"'^  =  9«,  etc. 

Dans  les  traductions  qui  précèdent,  on  a  admis 
l'identité  du  krmg  avec  le  hwàng-tchûng.  Cette  iden- 
tité n'est  pas  essentielle  :  le  kûng  peut  répoudre  à  l'un 
quelconque  des  lyû,  il  sera  toujours  kong  pourvu  que 
les  autres  vin,  savoir  châng,  kyo,  etc.,  conservent  avec 
lui  les  mêmes  rapports;  la  base  de  l'échelle  en  ques- 
tion est  variable,  seul  le  rapport  des  sons  est  lixe  ;  les 
sons  kûng,  châng,  kyô,  etc.,  ne  sont  donc  pas  des  notes 
si  ce  mot  implique  pour  nous  une  hauteur  fixe,  mais 
des  degrés  conçus  en  relation  avec  une  fondanienlale. 

1.  Le  second  des  dix-sepl  iiynines  de  la  danse  \gân  chi  (cliap.  XIII, 

p.  iS7)  débute  ainsi  :  ^  ïu  '^  ïu  a  'M  \^  ^\i  Mo; 
On  poiil  traduire  :  »  Les  sept  noies,  déliiîl  lleuri  :  les  clianlciirs  attentifs 
accortient  leurs  voix.  »  Ici  comme  plus  liant  les  sept  noies  con\  icnnent 
mieuï  que  les  sept  déljuls  (N°  36,  liv.  il,  !.  10  v».  —  N«  33,  tome  III, 
p.  CU(>). 

2.  N»  3S,  liv.  I,  f.  l  V. 

3.  Ces  termes  sont  employés  dans  le  passage  relatif  aux  théories  de 
Kîng  FVing;  peut-être  ont-ils  été  introduits  par  sou  école. 

4.  N»  65,  liv.  33,  f.  7  V. 
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11  faut  donc  traduire  les  noms  des  degrés  de  la  façon 
suivanle  pour  exprimer  en  français  les  rapporls  indi- 
qués par  le  chinois  :  kûng  =  note  fondamentale  ou 
prime  ;  c/i("mf/  =  seconde  majeure;  kijo  —  tierce  ma- 
jeure; pyén  tchi  =  quinte  diminuée;  tchi  =  quinte; 
yn  =  sixte  majeure;  pyt'n  kûng  =  octave  diminuée. 
La  transposition  de  la  fondamentale  accompagnée 
des  autres  degrés,  pour  répondre  successivement  à 
différents  lyû", est  indiquée  parles  expressions s!/u^)i 
syûng  icci  kûng,  kûng  syâng  wêi  kûng,  si/uni  tchivàn 
syûng  kyâo,  syiién  tyû  ivôi  yiin,  «  à  tour  de  rôle  devenir 
fondamentale  »,  dont  la  première  se  rencontre  déjà, 
mais  sans  explication,  dans  le  Lt  yiin''.  Les  Yiir  ling' 
mettent  en  rapport  avec  les  mois  et  les  éléments  d'une 
part  les  lyû,  d'autre  part  les  cinq  degrés,  enfin  les  nom- 
bres de  5  à  9  ;  l'élément  terre,  qui  n'a  pas  de  saison 
correspondante,  est  cependant  relié  à  un  degré,  à  un 
lyû,  à  un  nombre.  Ce  système  musico-philosophique 
se  résume  dans  le  tableau  suivant  : 


Si 

-1 

Saisons. 

.^ 

tu 

Lijii. 

Sept  noies 
sept  débuts) 

C 

ta 

'^ 

kijô 

,re 

thâi-lslieoù 

l'homme 

id. 

est 

liùis 

lu'inlemps 

8 

20 

k'jà-tchfnig 

id. 

30 

koft-syèn 

le  printemps 

Ichi 

40 

tchiitig-iijii 

id. 

sud 

feu 

été 

7 

50 

JWft-pt)l 

l'été 

id. 

6  = 

lin-tehOiig 

la  terre 

k'iiii/ 

centre 

terre 

5 

hwâng-lckiiiig 

cliillig 
id. 

(   73 

iji-lsë 

ouest 

métal 

automne 

9      8e 

nàn-tyii 

l'automne 

id. 

(   90 

li'oh-iji 

yii 

llO" 

ijing-tchôiig 

l'hiTer 

id. 

nord 

eau 

hiver. 

G     111! 

hwiitiff-lcltâng 

le  ciel 

id. 

1 

120 

tâ-lijii 

Il  ressort  de  là  une  relation  entre  les  degrés,  les 
mois,  les  lyû,  mais  rien  dans  le  texte  ni  n'exige  ni 
n'exclut  la  transposition  de  la  fondamentale  d'un  lyû 
à  l'autre.  La  transposition  est,  au  contraire,  impliquée 
dans  une  phrase  de  llwài-nàn  tseù  :  »  un  lyû  [corres- 
pond à]  cinq  degrés,  les  douze  lyû  [répondent  à] 
soixante  degrés'.  »Seû-niàTshyën"',  sans  en  parler  en 
termes  propres,  semble  y  faire  allusion  dans  le  tableau 
oi^t  il  énumère  les  lyû  avec  leur  longueur;  à  la  suite  de 
plusieurs  lyû,  il  ajoute  le  nom  d'un  degré  :  «  Hwâng- 
tchûng...  prime,  —  Thni-tsheoù...  tierce  majeure  (alias 
seconde  majeure),  —  lioû-syèn...  sixte  majeure,  — 
Tchùng-lyii...  quinte,  — Lin-tchûng...  tierce  majeure, 
—  Vt-(sr...  seconde  majeure,  — Ndn-lyi'i...  quinte,  — 
Ying-tchûng...  sixte  majeure.  »  Ou  ces  identités  sont 
presque  toutes  absurdes  et  le  texte  est  totalement  cor- 
rompu, ou  elles  doivent  être  interprétées  comme  des 
exemples  de  transposition.  L'expression  en  serait  con- 
cise jusqu'à  l'insuflisance  ;  mais  un  passage  numérique 
placé  un  peu  plus  bas  et  dont  une  explication  plau- 
sible a  été  proposée,  est  non  moins  concis  et  obscur 
en  lui-même;  on  y  reviendra  plus  loin".  Je  propo- 
serai donc  pour  les  présentes  identités  le  sens  suivant  : 
c<  Hwàng-tchûng  sert  de  fondamentale.  —  Thài-tsheoù 


5.  Voir  pp.  89,  91. 

Ij.   King   lïing  (N»  38,   liv.  I,    f.   2  r'] 


voit  la  transposition  dans  la 
phrase  1^   tD  ^  o  ;  <■  les  lyîi  règlent  les  sons  .>  du  Chwhi  tij<-n,  24 


(N»  14,  p.  2'.i|.  Il  serait  plus  exact  de  traduire  :  n  les  iyù  règlent  les  de- 
grés musicaux  »  ;  même  ainsi,  l'expression  de  la  transposition  serait 
tiien  peu  explicite. 

7.  N«  8  (section  III,  4). 

8.  N«  8. 

0.  N"  62,  liv.  Si,  f.  7  r». 

10.  N°  34,  liv.  25,  IV.  8,  9. 

11.  Voir  p.  lus. 
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étant  seconde  majeure,  [alors  hwàng-tchông  est  prime] 
(ou  si  on  lit)  :  thûi-tiheoii  est  tierce  majeure,  (on  con- 
clura) :  [umi-yï  est  prime].  —  Koti-sijcn  étant  sixte 
majeure,  [alors  lin-tchimcj  est  prime].  —  Tckong-lyii 
étant  quinte,  [alors  woû-y'i  est  prime].  —  Lîn-lchOng 
étant  tierce  majeure,  [alors  kijn-tchông  est  prime].  — 
Y'i-tsc  étant  seconde  majeure,  [alors  jwêi-pm  est 
prime].  —  Nàn-lijù  étant  quinte,  [alors  Ihài-tsheoù  est 
prime].  —  Ying-tchông  étant  sixte  majeure,  [alors (/lài- 
tsheoû  est  prime].  »  On  eonnaîtiait  de  la  sorte  six  des 
lyû  employés  comme  primes;  ces  lyîi  peuvent  se  répar- 
tir en  deux  séries,  une  série  de  quintes,  hwàng-tchnnf;, 
lîn-tchûng,  Ihài-tsheoû;  une  autre  série  indépendante, 
où  la  dernière  quinte  est  remplacée  par  une  quinte 
augmentée,  kyà-tchOng,  woù-yi,  jwëi-pln  (pour  une 
quinte  juste  il  faudrait  Ichong-lyvi).  On  observera  aussi 
que  l'emploi  comme  fondamentales  de  kya-tchûng, 
lin-tchOng  et  hwàng-tchông  est  mentionné  spéciale- 
ment par  le  Tcheofi  It  dans  un  passage  qui  sera  étudié 
plus  loin'.  D'autre  part,  les  identilés  hwàng-tchông, 
prime;  tlmi-lsheoû,  tierce  majeure;  tchong-lyii,  quinte; 
yi-tsë,  seconde;  ying-tchong,  sixte  majeure,  sont  déjà 
dans  les  Yur  Ung,  où  elles  n'ont  peut-être  qu'une  va- 
leur cosmologique,  ainsi  qu'il  a  été  dit. 

King  Fàng,  au  contraire,  a  donné  de  la  transposi- 
tion une  définition  précise  reproduite  par  les  Syti 
hân  choilpà  tchi-  :  il  apparaît  encore  ici  comme  l'in- 
venteur ou  le  restaurateur  de  la  théorie  musicale. 
«Pour  les  degrés  musicaux,  au  solstice  d'hiver  on 
prend  le  hwâng-tchOng  comme  prime,  le  thài-tslieoû 
comme  seconde  majeure,  le  koû-syén  comme  tierce 
majeure,  le  lin-tchûng  comme  quinte,  le  nàn-lyù 
comme  sixte  majeure,  le  ying-tchOng  comme  octave 
diminuée,  le  jwoi-pin  comme  quinte  diminuée.  Tel 
est  l'état  primitif  des  sons  et  des  influx  terrestres,  la 
position  principale  des  cinq  degrés  musicaux.  Ainsi 
chaque  lyû  séparément  étant  la  perfection  d'un  jour, 
les  autres  se  transposent  en  ordre  ;  puisque  les  lyû 
correspondant  au  jour  sont  tour  à  tour  la  note  fon- 
damentale, la  seconde  et  la  quinte  la  suivent  en  con- 
formité de  leur  nature.  »  Tchéng  Hyuên,  deux  cents  ans 
plus  tard,  dit  avec  autant  de  précision,  mais  en  d'au- 
tres termes'  :  «  le  nombre  de  la  fondamentale  esISl  : 
le  hwàng-lchnng  étant  long  de  9  pouces,  9  x9  =  81.  Si 
de  la  fondamentale  on  retranche  le  tiers  de  ladite  fon- 
damentale, on  obtient  la  quinte  ;  le  nombre  de  la  quinte 
est  b4  :  le  lin-tchûng  étant  long  de  6  pouces,  6x9 
=  54...  Si  de  la  tierce  majeure  on  retire  le  tiers  de  ladile 
tierce,  on  obtient  l'octave  diminuée  ;  si  à  l'octave  dimi- 
nuée on  ajoute  le  tiers  de  ladite  octave,  on  obtient  la 
quinte  diminuée.  En  partant  de  là,  on  change  suivant 
les  mois  :  c'est  ce  qu'on  appelle  transposer  en  rôle 
de  fondamentale.  >>  La  théorie  ainsi  attestée  sous  les 
Hân,  quelle  était  la  pratique  ?  En  77  P.  C,  Pào  Yp* 
note  dans  un  rapport  que  «  pour  la  musique  des  rites 
moyens  et  pour  la  musique  des  banquets  il  y  a  seule- 
ment le  thâi-tsheoû  ;  dans  les  deux  cas  on  ne  s'accorde 


1.  Voir  p.  102,  etc. 

2.  N»  38,  liv.  1,  f.  1  V. 

3.  N»  38,  liv.  I,  f.  2  r°  cite  en  note  ce  teste. 

4.  Je  n'ai  pas  d'autre  indication  sur  ce  personnage. 

5.  N»  42,  liv.  15,  f.  3  r*.  Un  texte  analogue,  un  peu  plus  développé, 
se  trouve,  d'après  Sye  Yông,  fonctionnaire  lettré  f  282  (N«  37,  Woû 
choo,  liv.  8,  f.  16,  etc.),  en  note  au  f.  13,  liv.  I  du  n-  38. 

6.  Fils  du  célèbre  général  ftla  Vuén  et  lui. même  général  distingué 
(N»  38,  liv.  24,  f.  14,  etc.). 

7.  N»42,  liv.  iS,  f.  3  V. 

8.  N"  38,  liv.  8,  f.  3  r». 

9.  N«40,  liv.  109,  f.  11  v°. 

10.  N"  39,  liv.  H,  IT.  8,  9.  —  N»  41,  liv.  10,  (T.  12  V,  13  v». 

11.  N»  42,  liv.  13,11.  3,4. 


pas  avec  le  lyû  du  mois  :  il  est  à  craindre  qu'on  ne 
blesse  les  inllux  terrestres.  Il  conviendrait  d'établir 
les  gammes  des  douze  mois  pour  répondre  respecti- 
vement à  l'intlux  du  mois.  S'il  est  donné  aux  ducs  et 
aux  ministres  d'entendre  le  lyû  de  chaque  mois  dans 
les  assemblées  de  la  Cour,  ils  seront  capables  d'émou- 
voir le  Ciel  et  de  s'accorder  aux  inllux  terrestres».  >> 
Mais  le  conseil  de  Pào  Yé  ne  fut  pas  agréé  d'abord, 
et  c'est  seulement  quelques  années  plus  tard,  dans  la 
période  Yuén-hwô  (84-8(1),  que  Ma  Fàng"  lit  admettre 
cette  réforme.  La  transposition  d'après  le  lyû  de  cha- 
que mois  était  encore  dans  l'usage  officiel  en  133,  et 
probablement  en  203,  malgré  l'assertion  contraire  du 
Swvichoû'^ .V.n  ell'el,  c'est  à  cette  dernièi'edate  que  le 
Syï"!  hi'in  chou  pi'i  tchi*  donne  en  note  les  indications 
suivantes:  »  quarante-six  jours  après  le  solstice  d'hi- 
ver, le  Fils  du  Ciel  va  au-devant  du  printemps  dans  la 
salle  orientale,  à  8  li  de  la  Capitale  ;  la  salle  a  8  pieds 
de  haut,  le  perron  a  3  degrés,...  on  chante  en  kyo,  on 
danse  avec  des  plumes  de  faisan  dans  les  mains.  » 
Aux  cérémonies  analogues  qui  sont  célébrées  pour 
l'été,  l'automne  et  l'hiver,  les  salles  sont  situées  res- 
pectivement au  sud  à  7  li  de  la  Capitale,  à  l'ouest  à 
9  li,  au  nord  à  6  li  ;  elles  ont  pour  hauteur  7  pieds,  9 
pieds,  6  pieds,  avec  des  perrons  de  2  degrés,  9  degrés, 
6  degrés;  la  musique  est  en  tchi,  chang,  yù;  les  dan- 
seurs tiennent  des  tambours  à  manche,  des  boucliers 
et  des  haches,  des  boucliers  et  des  lances;  ils  ont 
comme  couleur  dominante  dans  leurs  vêtements  le 
rouge,  le  blanc,  le  noir  (au  printemps  le  bleu).  On 
observera  que  les  éléments  de  ces  cérémonies  sont 
conformes  au  tableau  de  la  page  93.  Le  Wei  clioi'i^  cite 
un  rapport  de  533  qui  rappelle  que  sous  les  Hân  la 
musique  religieuse  était,  suivant  les  cérémonies,  en 
hwàng-lchông,  thài-tsheoù,  koû-syèn  ou  j-wëi-pin. 

La  transposition  à  titre  d'expression  rituelle  fut 
donc  usitée  à  la  fin  du  i'"'  siècle  et  pendant  au  moins 
une  partie  du  ii=.  En  274,  Lyt-  Hwô  en  connaît  encore 
la  théorie  et  sait  que  la  noie  fondamentale  peut  être 
hwàng-tchung,  lîu-tcliûng,  kofi-syén;  mais  à  la  même 
date  Synn  Hyû  doit,  dans  son  rapport,  expliquer  cette 
combinaison  des  lyû  et  des  degrés  comme  si  elle 
était  peu  connue'",  et  dès  lors  il  faut  attendre  plus 
de  deux  cents  ans  pom'  trouver,  en  502,  une  nouvelle 
mention  de  la  transposition  d'après  les  lunaisons,  à 
propos  des  quatre  thmig  206,  instruments  de  démons- 
tration rappelant  le  tchwèn  204  et  inventés  par  Woù  li 
des  Lyâng".  Apeu  près  à  la  même  époque'-,  les  études 
musicales  reprennent  dans  l'empire  du  nord  avec 
Lyeoù  Fàng  et  Kùng-swën  Tchhông  :  le  lettré  Tchhên 
Tchông-joù  leur  explique  (518)  la  théorie  du  tchwén 
qu'il  connaît  d'après  la  notice  de  Seû-mà  Pyeoû,  et 
leur  démontre  l'impossibilité  de  transposer  si  l'on  se 
contente  des  douze  lyû  primitifs  ;  il  s'appuie  aussi  sur 
l'accord  du  khin,  qui  admet  cinq  fycio  ou  systèmes 
différents,  chacun  ayant  pour  tonique  l'un  des  degrés 
de  l'échelle  primitive '=>.  C'est  sans  doute  à  la  suite  de 


12.  Apartir  de  la  période  Tcliéng-clii  (.504-507),  Lyeoù  Krnig  et  Kông- 
swrn  Tchhùug  sont  ol'ficiellemcnt  chargés  d'étudier  les  réformes  et 
consultent  le  lettré  Tohlièn  Tchong-joù  (N"  40,  liv.  109,  lï.  4  v°,  7  v», 
8r-). 

13.  N»  40,  liv.  109,  f.  9  r»  :  «  de  plus,  il  s'appuie  sur  le  procédé  d  ac- 
cord du  khin  selon  les  cinq  systèmes  pour  régler  les  instruments  de 
musique.  Le  système  du  s»'  prend  le  Kong  pour  tonique;  le  système  aigu 
[du  kliîn)  prend  le  châng  pour  tonique  ;  le  système  égal  [du  khin] 
prend  le  kung  pour  tonique.  Cliacun  des  cinq  systèmes  a  pour  tonique 
un  des  cinq  degrés.  »  Pour  le  khin  et  le  se,  voir  chap.  X,  112  et  116; 
on  remarquera  ici  et  ailleurs  que  le  khin,  instrument  délicat  et  aris- 
tocratique, maintient  les  traditions,  qu'il  a  plus  d'une  fois  fourni  des 
exemples  de  musique  antique  à  l'interprétation  des  théoricieus  ulté- 
rieurs. 
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ces  travaux  que  I.yeoil  Fâni;  lixa  six  refiles,  A'o,  peut- 
être  six  modes  iraccord,  pour  diverses  sections  de  la 
musique  ittipériale;  d'après  le  chef  de  la  musique 
Tchânp  Khyèu-Uwri  rOpoudanl  à  une  enquête  eu  531, 
l'une  des  rèfjles,  celle  du  hwàng-tcliûng,  n'était  antre 
qu'une  s<i't"iif  ayant  hw;'inf;-tcliôni;  pour  tonique  et 
d''liulanl  paryi-tse;  les  deux  refiles  du  koû-syènet  du 
(hai-tslieoi'i  débutaient  aussi  par  yî-lsi''  :  le  sens  de 
la  transposition  esl-il  alors  réellement  compris? 
esl-on  déjà  arrivé  à  la  délicalesse  des  84  systèmes-'? 
La  pratique  écarte  ce  procédé  presque  totalement, 
puisque  les  cai-illons  n'ont  alors  que  14  pierres  so- 
nores ou  14  cloches,  landis  que  ceux  des  âges  anté- 
rieurs, des  Hall  et  des  'l'clieou,  retrouvés  de  temps  en 
temps,  en  avaient  16-'.  D'ailleurs  les  liistoriens  disent  •  : 
<c  sous  les  Tclieou  et  auparavant,  on  se  conforma  au 
principe  de  transposition;  à  partir  des  Tsliin,  la  trans- 
position fut  supprimée;  sous  les  Hân  orientaux  elle 
fut  pratiquée,  mais  sans  continuité;  des  Hàn  auxSwêi, 
pendant  dix  générations,  c'est-à-dire  en  lout  plusieurs 
siècles,  on  ne  garda  que  le  système  du  hwàng-tchOng; 
des  douze  lyû  sept  seulement  étaient  usités;  les  cinq 
autres  étaient  appelés  cloches  muettes  parce  que  l'on 
ne  s'en  servait  pas.  »  11  y  a  unanimité  pour  conslater 
que  la  transposition  était  en  désuétude  et  avant  et 
après  les  llân. 

Le  Sivêi  chou  montre  toutefois  que  des  systèmes 
dilférents  continuaient  d'élre  en  usage  pour  des  airs 
dill'érents  :  si  donc  chaque  air  était  joué  sous  une 
forme  lixe,  sans  transposition,  du  moins  les  diverses 
échelles  ou  systèmes  subsistaient  implicitement. 
C'est  ce  qu'on  doit  conclure  des  passages  suivants"  : 
«  sous  la  dynastie  des  Swêila  musique  classique  des 
rites  moyens  était  exécutée  seulement  avec  la  foiida- 
mentale  hwàng-tchông;  pour  les  sacrifices  aux  esprits 
de  la  nature  et  aux  Ancêtres,  ainsi  que  dans  les  ban- 
quels,  on  employait  un  seul  système  ;  pour  aller  re- 
cevoir les  intlux  terrestres,  on  se  servait  de  cinq  sys- 
tèmes. Les  anciens  musiciens  ayant  été  remplacés  et 
ayant  disparu,  on  ne  comprenait  plus  les  autres  de- 
grés et  les  autres  lyû  ;  quelques-uns  savaient  jouer  en 
jwêi-pîn  fondamentale;  on  les  rangeait  à  leur  place 
lors  des  sacrifices,  en  fin  de  compte  il  n'y  avait  per- 
sonne qui  s'en  aperçût''...  Autrefois  il  y  avait  cinq 
mélodies,  yin,  en  kOng,  châng,  kyo,  tch'i,  yù;  les  Lyâng 
les  faisaient  exécuter  à  l'assemblée  pléniére  du  i"  de 
la  1"  lune.  A  présent  on  les  appelle  les  cinq  mélo- 
dies tjln;  ces  airs  s'appuient  en  totalité  sur  kOng  et 
châng,  sans  qu'on  les  laisse  sortir  de  cet  ordre.  On 


1.  N»  40,  liv.  109,  f.  10  V»  ;  le  Siréi  chou,  n»  42,  liv.  13,  f.  6  r°,  men- 
tionne de  môme  à  la  date  de  4i7  les  règles  du  Jiwàug-tchong,  du  koû- 
sjèn,  du  jwoi-pin  et  du  thâi-tshcoû. 

2.  Voir  pp.  'J8et  117. 

3.  N»40,  liv.  105,  f.  11  r». 

4.  N»  47,  liv.  145,  f.  2  V. 

5.  N»  42,  liv.  13,  f.  4t«. 

6.  N«42,  liv.  13,  f.  7  r». 

7.  N"  42,  liv.  15,  f.  i  V. 

8.  N"  45,  liv.  28,  f.  2  r». 

9.  N«  4-J,  liv.  15,  (T.  3,  4. 

10.  Vùo  Tcliha,  f  606  à  74  ans;  lettré  renommé,  liislorien  des  l.yàng, 
rassembla  les  docurpcnts pour  l'histoire  des  Tchlii>ii  qui  fut  rédigée  par 
son  CIs  et  par  Wéi  Tchr-ng  {Tchhèn  chou,  557-589,  par  Yào  Seù-Ivén, 
+  643,  Catalogue  57,  édition  de  Nanking,  1872,  grand  in-8°  ;  voir  liv.  27, 
f.  4,  etc.  —  N»  43,  liv.  09,  f.  9,  etc.).  —  llj'ù  Cheàn-sln,  fonctiounaire 
lettré  sous  les  Tchhôn  et  les  S«éi,  massacré  à  61  ans  dans  les  troubles 
de  la  fin  des  Swéi  (618)  (N"  42,  liv.  58,  f.  7,  etc.  —  N»44,  liv.  83,  f.  18, 
etc.).  —  LyeoûTcbi'n,  mandarin  sous  les  Lyâng  et  sous  lesTclicoû.  haut 
dignitaire  des  Swéi.  f  398  à  72  ans  (N°42.  liv.  76,  f.  2,  etc.  —  N«  44, 
liv.  83,  IT.  23,  24).  —  Yij  Chi-kl,  lettré  et  calligraphc,  haut  dignitaire 
sous  Ydng  li.  604-618,  péril  dans  les  troubles  de  618  (N-  42,  liv,  67, 
f.  1,  etc.  —  N'"  44,  liv.  83,  f.  15,  etc.). 

11.  Les  auteurs  du  rapport  citent  ici  Hnàng  Khân.  lettré,  ritualisie. 


les  exécute  seulement  pour  faire  descendre  les  esprits 
quand  on  va  dans  la  campagne  recevoir  les  influx 
terrestres.  C'est  ce  que  les  Vur  liny  expriment  en  di- 
sant :àla  1"  lunedu  printemps  leson  est  kyi)'... Pour 
la  musique  orchestrée,  mi'm,  on  emploie  sept  systè- 
mes, on  les  met  en  usage  pour  les  sacrifices  ;  tous  ces 
systèmes  sont  ordonnés  d'après  la  noblesse  des  degrés 
et  des  lyii.  »  Le  Kijeoi't  llmng  clioû"  indique  ces  faits 
sous  une  autre  forme.  «  .Sous  les  Swèi...  le  principe 
de  la  ti'ansposition...  en  fin  de  compte  ne  fut  pas 
appliqué;...  dans  la  musique  des  rites  moyens,  il 
y  avait  les  quatorze  systèmes  de  l'orchestre  aigu,  et 
rien  de  plus.  »  Aussi,  en  travaillant  sur  ces  bases,  les 
commissions  officielles  n'eurent  ))as  de  peine  à  com- 
prendre la  ti'ansposition  classique  et  en  exposèrent 
la  théorie  à  l'Empereur;  c'est  ainsi  qu'on  lit  le  pas- 
sage suivant  dans  une  délibération  prise  en  o89  ou  590' 
par  Nyeoi^  Hong,  Yào  Tchhà,  Hyù  Cheàn-sln',  Lyeoû 
'l'chën,  Yû  Ghi-ki  >"  et  autres:  «  à  la  H=  lune  le  hwàng- 
tchOng  est  fondamentale,  à  la  12°  lune  le  tâ-lyù  est 
fondamentale,  à  la  1"  lune  le  thài-tsheoù  est  fonda- 
mentale, et  ainsi  de  suite  pour  les  autres  lunes.  En 
tout  il  y  a  12  tuyaux,  chacun  fournissant  5  degrés, 
cela  fait  60  degrés.  Cinq  degrés  formant  un  système, 
par  suite  il  y  a  12  systèmes.  Cela  explique,  il  me 
semble,  que  dans  le  texte  très  clair  de  Tchéng  Hyuèn 
ne  soit  pas  [mentionné]  l'emploi  de  châng,  kyô,  tcM, 
yù  pour  des  systèmes  séparés".  »  Un  peu  plus  tard, 
vers  605'^,  la  connaissance  des  systèmes  était  assez 
répandue  pour  que  la  cour  des  Rites  put  faire  reco- 
pier, corriger  et  orchestrer  pour  cordes,  chant  et  ca- 
rillons 104  mélodies  anciennes,  savoir  :  «  5  dans  le  sys- 
tème de  hwàng-tchOng  fondamentale,  1  en  t;|,-lyù,25 
en  thài-tsheoù  (seconde),  14  en  koû-syèn  (tierce),  13  en 
jwêi-pin  (quinte  diminuée),  8  en  lin-tchOng  (quinte), 
25  en  nân-lyù  (sixte),  13  en  ying-tchrmg  (octave  dimi- 
nuée) ».  On  tentera  tout  à  l'heure  de  déterminer  de 
façon  plus  précise  le  sens  des  mots  tyào,  système,  et 
y)in''\  gamme,  qui  paraissent  maintenant  dans  l'ex- 
posé. 

Dans  les  délibérations  qui  eurent  alors  (vers  587) 
la  musique  pour  objet'*,  un  rôle  important  échut  à 
Tchéng  Yi,  duc  de  Phéi'°;  son  mémoire  porte  non 
seulement  sur  l'ancienne  musique,  mais  sur  des  faits 
récents.  «  Tchéng  Yi  disait  :  Si  l'on  examine  les  clo- 
ches, les  lithophones  et  les  lytldu  magasin  de  la  mu- 
sique, partout  on  trouve  les  désignations  fondamen- 
tale, seconde  majeure,  tierce  majeure,  quinte,  sixte 
majeure,  octave  diminuée,  quinte  diminuée;  parmi 
ces  sept  degrés  il  y  en  a  trois  qui  sont  dissonants'^. 


fonctionnaire  sous  les  Lyùug,  f  545  à  58  ans  ;  voir  Ltjàng  chou,  502- 
557,  par  Yào  Tchhri  et  Yào  SeU-lyén,  Catalogue  56-57,  édition  de  IVan- 
king,  1874,  grand  in-8°  [Lijàng  chou,  liv.  48,  f.  14.  —  N»  43,  liv.  71, 
f.  11). 

12.  N"  42,  liv.  15,  f.  19  r". 

13.  i^  doit  être  ici  lu  yif«,  et  non  pas  A-'y/n  ;  il  est  pris  comme  syno- 

nyme  de  HM  rime,  assortir  (N»  74,  f.  71  v»), 

14.  N"  42,  liv.  14,  f.  25,  etc. 

15.  Savant  et  versé  dans  la  musique  ;  d'une  famille  mandarinale.  fils 
adoptif  d'une  princesse  de  la  famille  des  Trliooû,  marié  par  Woù  ti 
(560-578)  à  une  princesse  impériale;  officier  distingué,  comblé  d'hon- 
neurs sous  les  Swèi  ;  t  591  à  52  ans  (Tcheou  chou,  (iv.  35,  f.  2,  etc.  — 
N-  42,  liv.  38,  f.  4,  etc.  —  N«  44,  liv.  35,  f.  18,  elc). 

10.    -4*^    ]j^   /lî/'rti  ying,  violer  l'accord,  expression  rare;  un  peu 

plus  loin,  f.  26  r»,  Tchéng  Yï  dit  encore  ^T"  Z^  ku-ni  yw''  dans  le 
sens  de  violer  les  principes  musicaux  ;  kuuu  ying  se  trouve  aussi  n"  65, 
liv,  33,  f.  9  r".  Je  pense  que  Tclu'ng  ^'l  veut  parler  des  trois  derniers 
degrés,  3="  majeure,  S'»  diminuée,  5'*  diminuée;  ces  intervalles  sont 
en  pITet  plutôt  rares  dans  ta  musique  chinoise.  On  remarquera  que  la  3'^ 
majeure  issue  d'une  série  de  quintes  justes  est  également  dissonante 
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Toujours  on  recherchait  et  on  étudiait,  sans  que  per- 
sonne en  fin  de  compte  pût  comprendre.  Au  temps 
de  Woù  ti  (SCO-oTS),  il  y  eut  un  homme  de  Koutclia 
nommé  Sofi-tchi-phô,  qui  vint  en  Chine  à  la  suite  de 
l'impératrice  turke  '  ;  il  savait  jouer  de  la  guitare  plii- 
phà  des  baihares.  En  écoulant  ce  qu'il  exécutait, 
[on  reconnaissait  que]  dans  l'espace  d'une  gamme, 
yûn,  il  y  avait  sept  degrés,  chPng.  Ayant  donc  été  in- 
terrogé, il  répondit  [ce  qui  suit]  :  son  père,  renommé 
en  Occident  comme  musicien,  avait  appris  par  une 
tradition  transmise  de  génération  en  génération  qu'il 
y  a  sept  sortes  de  systèmes,  tijào-;  dans  ces  sept  sys- 
tèmes, si  l'on  compare  les  sept  degrés,  on  trouve  que 
mystérieusement  ils  concordent'.  Le  premier  degré 
s'appelle  sô-thô-lV',  en  langue  chinoise  «  son  égal  », 
c'est  le  degré  kOng;le  second  degré  s'appelle  ki-tchi, 
en  chinois  «  son  long  »,  c'est  le  degré  chung;  le  troi- 
sième degré  s'appelle  ckil-tchi,  en  chinois  «  son  sim- 
ple et  droit  »,  c'est  le  degré  kyô;  le  quatrième  degré 
s'appelle  châ-heoii-kyi'i-làn,  en  chinois  «  son  conson- 
nant  »,  c'est  le  degré  pyén  tchi;  le  cinquième  degré 
s'appelle  chii-là,  en  chinois  «  son  consonnant  harmo- 
nieux )> ,  c'est  le  degré  tchi;  le  sixième  degré  s'ap- 
pelle pân-cheàji,  en  chinois  «  cinquième  son  »,  c'est  le 
degré  yù;  le  septième  degré  s'appelle  seù-U-ch'i,  en 
chinois  "  son  du  bœuf /jo»  »,  c'est  le  degré  pyén  kOng. 
Yl  ayant  joué  ces  sons  ainsi  qu'il  savait,  on  obtint 
pour  la  première  fois  l'exactitude  des  sept  degrés. 
Si  l'on  passe  aux  sept  systèmes  dont  on  a  parlé,  il  y 
a  encore  l'expression  «  les  cinq  tân  »  ;  les  tdn  font  les 


'  diminui^'e)  sont  tow- 
'"  n'est  pas  rare,  du 


pour  nous  ;  la  S"  diminuée  et  la  T»»  majeure  (8' 
jours  dissonantes;  au  contraire,  l'intcrvaile  do  ï 
moins  sur  le  lihin  112. 

1.  L'impératrice  NgM-chi-nâ  était  fille  du  kliûn  des  Turks.  Moii-lu'in 
kalian  Sei'i-kln  ;  elle  épousa  l'Empereur  en  oû8  et  mourut  eu  58'i  â  32  ans 
(Tcheoû  chou.  liv.  9,  IV.  2,  3). 

2.  Le  ttjno  chinois,  ou  système,  parait  répondre  en  partie  à  la  mû- 
rclianit  sanscrite;  cf.  n"  90,  p.  59. 

3.  On  verra  plus  loin  (cliap.  IV)  que  le  (//'H.  gamme,  est  l'éclielle  des 
sept  degrés  qui  sont  dans  les  ra  jjorts  définis  p.  03  ;  le  tifiio,  système,  est 
une  échelle  partant  d'une  not.  .ionnée,  mais  dont  les  degrés  peuvent  ne 
pas  être  contormes  aux  intervalles  dMyun.  A  proprement  parler,  les  de- 
grés, clwiig  ou  j/('i,  de  l'énuméralion  chinoise  ne  se  conçoivent  que  par 
rapport  à  la  gamme  type  ;  si  l'on  parle  des  degrés  dans  les  divers  sys- 
tèmes, il  est  sous-cntendu  qu'il  s'agit  des  degrés  de  celte  gamme  type. 
Dire  que  dans  divers  systèmes  les  degrés  concordent,  c'est  constater 
que  ces  systèmes  sont  construits  avec  les  sons  rjui  sont  degrés  de  la 
gamme  type,  et  arriver  ainsi  â  l'idée  de  la  note,  élément  immuable  des 
modes  et  des  gammes,  c'est-à-dire  combiner  les  idées  de  degré  ou  de 
rapport,  ?/'"-  et  de  h/it  ou  de  hauteur  fixe.  L'idée  de  note  n'est  pas  chi- 
noise, du  moins  pour  la  théorie  ;  elle  l'était  moins  encore  à  une  époque 
ou  la  seule  théorie  cohérente  était  celle  de  King  Fàng,  distinguant  essen- 
tiellement des  lyfi  primitifs  le  liwàng-lchrmg  issu  du  tchûng-lyù  et 
nommé  tchi-chi,  ainsi  que  les  on/.e  suivants,  puis  les  séries  produites 
successivemeut  par  le  môme  procédé. 

4.  Les  noms  des  sept  notes  donnés  par  Soû-tchl-phô,  comme  le  nom 
même  de  ce  personnage,  appartiennent  à  une  langue  étrangère  ;  pour 
en  préparer  l'identification,  il  est  bon  d'abord  d'en  restituer  la  pronon- 
ciation ancienne.  Voici  les  lectures  que  je  propose  en  m'appuyant  sur 
la  plus  ancienne  des  tables  phonétiques  du  Kfidnij  hl  iseii  tyi'ii  et  sur  les 
transcriptions  coréennes  et  japonaises;  j'indique  par  s)  des  variantes 
provenant  du  Sùng  clù  (N«  4S,  Y.  1.  t.,  liv.  51,  f.  32  v»)  et  par  /)  une 
variante  donnée  par  le  Ltjào  cli'i  (N"  49,  liv.  54,  f.  7  r«). 
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m  jj 


Li'cUirc  moderne.         Lecture  ancienne. 

soû-tchï-pliô.  so-lclii-ba. 

sô'thô-lï.  sa-da-lik. 

p}«j-tlt(j-lï.  La-da-lik. 
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tê 
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kt-tchi. 
ki-tchi. 
cluï-tchi. 


ki-tchi. 
ki-tclii. 
clia(sa)-lchi. 


sept  systèmes;  si  l'on  traduit  en  chinois,  tàn  veut 
dire  yùn,,  gamme'';  ces  sons  correspondent  aussi 
aux  cinq  gammes  de  liwàng-tchOng,  thài-lsheoû, 
lin-tchOng,  nàn-lyù,  koû-syèn  ;  pour  les  sept  lyii  en 
dehors  de  ces  derniers,  il  n'y  a  plus  de  système  de 
sons.  » 

«  Ensuite  Yi,  sur  le  phi-phà  qu'il  tenait,  fit  la  gamme 
en  substituant  les  uns  aux  autres  des  chevalets  mo- 
biles sous  les  cordes  et  établit  sept  gammes  diverses 
en  faisant  succéder  les  sons;  il  les  combina  de  douze 
manières  pour  répondre  aux  12  lyû.  [En  effet]  par  lyû 
il  y  a  7  degrés  "i,  par  degré  on  établit  un  système,  on 
obtient  donc  7  systèmes  :  pour  les  12  lyti  cela  fait  en 
tout  84  systèmes  qui  se  remplacent  à  tour  de  rôle  et 
sont  tous  consonnauts.  En  poursuivant,  il  compara 
lesdits  degrés  au  système  de  lin-tchông  fondamentale 
exécuté  par  la  musique  impériale  :  alors  qu'on  devrait 
prendre  lîn-tchùngpourprime,  on  prend  hwàng-tchông 
pour  1™^  ;  au  lieu  de  nàn-lyù  pour  S'i"!,  on  prend  thdi- 
Isheoi'i;  au  lieu  do  ying-tchOng  pour  S^^^^  on  prend  koii- 
syèn;  donc  dans  le  système  en  question,  les  sept  de- 
grés et  les  trois  sons  principaux  sont  tous  arrêtés''.  Les 
77  degrés  répondant  à  H  des  fondamentales  violent 
donc  la  règle,  aucun  ne  circule.  De  plus,  dans  les  ca- 
rillons il  y  a  huit  éléments,  et  ainsi  on  joue  de  la 
musique  à  8  degrés  :  c'est  qu'en  dehors  des  7  degrés 
on  en  établit  un  de  plus  que  l'on  appelle  degré  répon- 
dant (8ve).  ,1 

«  Yi  avait  donc  rédigé  plus  de  vingt  pages  pour 
expliquer  ses  idées  ;  il  répandit  alors  son  écrit  à  la 
Cour  et  proposa  une  délibération  en  vue  de  réformer 


6.      nx   m 

7.  m  m  m 
7.  s)  i^  m  m 


Lecture  moderne.  Lecture  ancienne. 
piin-cheôn.  pan-jam. 

seii-li-c)ià  (]zi-Ii(ri}-dzap. 

}ii>oà-li-cliu.  liou-li(ri)-dzap. 


cliâ-lieoà-kijâ'lûn.  clia(sa)-hou-ka-!amirain). 
clid'Ui  clia(sa)-laij(raii). 


Le  sixième  degré  s'appelle  pan-jam,  c'est-à-dire  cinquième  son  :  il  y  a 
lieu  de  rcconnailre  dans  pan-jam  le  sanscrit  pancama,  cinquième,  nom 
de  la  cbiquiènie  des  sept  notes  hindoues  (N"  90,  p.  55).  La  finale  ridzap 
de  la  septième  note  rappelle  rsablia,  rikliab,  taureau,  nom  de  la  deuxième 
note  hindoue,  et  le  sens  donné  par  le  Sivéi  chofi  n'y  contredit  pas  :  l'ex- 
plication de  l'épithète  lioii  (le  bœuf  hoii)  m'échappe;  \e  Song  ch'i  donne 

m  1^.  le  Lyôo  ch'i  donne  Hl  yC  au  lieu  de  Ht  t^  ■  je  pense 
que  la  leron  du  Sinéi  clion  est  correcte.  Enfin,  pour  la  quatrième  noie, 
la  terminaison  karani  peut  ôtre  rapprochée  de  gr.ima,  un  groupe,  une 
gamme.  IVi  la  transcription  ni  le  sens  donné  pour  les  quatre  autres 
termes  n'ont  permis  des  rapprochements  avec  le  sanscrit  ;  il  est  d'ail- 
leurs douteux  qu'aucun  de  ces  noms  ait  directement  passé  du  sanscrit 
en  chinois.  Les  expressions  chinoises  répondant  aux  4°  et  5^  degrés, 
yini/  et  yinii-hwâ,  indiquent  parfois  dans  le  langage  musical  l'unisson 
ou  l'oclave  (i/in'i)  et  un  accord  consonnant,  S'*»  ou  4"  (hwû];  mais  je 
doute  que  ces  sens  soient  acceptables  ici.  Pour  le  second  degré,  le  texte 
signifie  exactement  :  o  k'i-tcki,  en  chinois  <■  son  long  »,  c'est  le  son  du 
nàn-lyù  »  ;  mais  tout  le  contexte  indique  qu'il  faut  lire  le  signe  unique 

^c/i^n^  au  lieu  des  deux  signes  ^  S  ;  avec  un  manuscrit  un  peu 
cursif,  la  confusion  n'est  pas  surprenante.  Remarquer  que  la  sixième 
note  de  l'énumératiou  porte  le  nom  de  quinte,  ce  qui  suppose  que  la 
gamme  étrangère  mentionnée  conimeiice  avec  la  seconde  majeure  de  la 
gamme  chinoise;  cette  gamme  hindoue  sera  donc,  si  l'on  adopte  les 
équivalents  de  la  p.  93,  /nff  soli^  la^  si  w/Jf  réjf  mi  fa^  :  ce  mode 
ne  correspond  à  aucun  des  modes  imliqués  par  Fétis,  Histoire  de  la 
musique.  11,  p.  206.  D'ailleurs  si  le  rapprocliement  de  seû-li-chd  et  de 
rsabha  est  juste,  il  y  a  confusion  sur  l'ordre  des  notes. 

*  5.  Il  est  assez  malaisé  de  comprendre  ce  qu'est  le  trina,  qui  répond 
probablement  à  tân,  le  texte  chinois  étant  excessivement  concis  et  le 
texte  traduit  par  M.  Grossct  (N-  90).  bien  que  plus  étendu,  manquant 
de  netteté.  Probablement  l'équivalence  tana  =  ?/''(i  =  gamme,  n'est  pas 
rigoureusement  exacte. 

6.  Il  faut  comprendre  :  chaque  lyii  peut  jouer  le  rôle  de  chacun  des 
7  degrés. 

7.  Par  '<  les  trois  sons  principaux  »,  il  faut  sans  doule  entendre  les 
trois  sons  cités,  c'est-à-dire  les  trois  premiers  degrés;  les  degrés  sont 
fixés,  arrêtés  dans  la  môme  position  que  pour  hwfmg-trhnng fondamen- 
tale, au  lieu  de  circuler  avec  le  changement  des  fondamentales,  ainsi 
que  la  transposition  l'exige. 
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la  niiisi(|ue.  A  cette  époque,  Soû  Kliwêi'  aussi  était 
renommé  poursa  connaissance  de  la  musique  ;  il  dis- 
cuta les  assertions  do  Vi,  disant  :  La  musique  qui  se 
Irouve  dans  le  Hàn  dû  wi'ii  tchwi'ni-  est  touclianle; 
dans  les  Yiir  ling.  il  y  a  la  correspondance  des  5  de- 
jirés  [avec  les  mois];  de  tous  côlrs  il  est  question  de 
5,  et  l'on  ne  parle  pas  d'octave  diminuée  ni  de  quinle 
diniinnée.  D'autre  part,  le  Tso  Ichn'i'm  mentionne  les 
sept  sons,  les  six  lyû  qui  se  conforment  aux  5  de- 
grés''; d'après  ce  texte,  sur  chaque  fondamentale  on 
doit  établir  a  systèmes,  et  je  ne  sache  pas  que  l'on  y 
ajoute  les  deux  systèmes  de  l'octave  diminuée  et  de 
la  quinte  diminuée  pour  avoir  sept  systèmes.  L'ori- 
gine de  ces  sept  systèmes  n'est  pas  connue.  » 

Tchéng  Yï  répondit  à  cette  objection  en  s'appuyant 
sur  le  C/i'ii'i  k'ing  et  sur  le  lliin  chou,  qui  admettent  les 
sept  noies  dés  une  époque  reculée*.  11  continua  en 
disant-'  :  a  A  présent  la  musique  impériale  dans  le 
système  de  hwàng-tcliOuf.'  piend  le  lin-tchông  pour  ini- 
tiale du  sysiérae,  ce  qui  viole  le  rapport  du  prince  au 
serviteur";  l'orchestre  aigu,  dans  le  système  de  hwàng- 
tchông  fondamentale,  fait  de  syào-lyù  la  quinte  dimi- 
nuée, re  qui  est  contraire  au  principe  de  la  pi'ogres- 
sion  par  quintes'.  Je  demande  que  la  musique  clas- 
sique [des  rites  moyens]  pour  le  système  de  hwàng- 
tchOng  fondamentale  prenne  le  hwàng-tchùng  comme 
initiale  et  que  l'orchestre  aigu  écartant  le  syào-lyù, 
revienne  au  jwêi-pin  comme  quinte  diminuée.  »  A  la 
même  époque,  Wân  Pào-tchhàng',  auteur  d'un  ou- 
vrage intitulé  Vieux  chants  de  Lô-yàng,  Lu  yâng 
kyeoii  klvjîi,  et  élève  de  Tsoù  Hyào-tchêng,  disait  que 
les  ancêtres  de  ce  dernier  connaissaient  la  composi- 
tion de  l'orchestre  pour  la  musique  ancienne'  :  les 
morceaux  des  Yîn  et  des  Tcheoû  exigeaient  un  caril- 
lon de  huit  éléments,  dont  sept  seulement  étaient 
employés.  Wàn  Pào-lchhàng  confirmait  donc  l'opi- 
nion de  Tchéng  Yi  relativement  à  l'emploi  de  la 
gamme  heptaphone. 

Les  opiinons  de  la  majorité  de  la  commission 
furent  toutefois  contestées  par  Hù  Thwùi",  bien  vu  de 


1.  Fils  de  Soû  Wêi  (542-620),  duc  de  Phr-i,  conseiller  é'.oiilé  du  pre- 
mier empereur  Swûi  ;  Kliwt^i  servit  lui-môme  comme  oflicier  civil  et 
militaire  et  mourut  vers  615  à  49  ans  (X"  42.  liv.  41,  fT.  9,  10). 

2.  Édition  du  Cltî  kiiig,  de  l'école  de  Hân  Ving,  lettré  du  ii"  s.  A.  C. 
(N-OO,  liv.  10,  f.  48). 

3.  Voir  p.  '.t2;  le  présent  texte  est  une  allusion,  et  non  une  citation 
exacte. 

4.  Voir  p.  92. 

3.  N"  42,  liv.   14,  f.  20  v». 

6.  Les  cinq  degrés  de  la  gamme  sont  assimilés  au  prince,  aux  minis- 
tres, au  peuple,  aux  travaux,  aux  ressources  matérielles  {Va  hi,  voir 
n"  8  et  n"  15,  tome  II,  p.  48)  ;  mais  le  prince  étant  supérieur  aux  mi- 
nistres, il  faut  que  la  note  correspondante  soit  plus  grave  que  celle  des 
ministres,  il  n"est  donc  pas  admissible  que  le  lin-lcliông  soit  inilialc 
dans  le  système  de  luviing-lclirjng.  Sur  ce  point  Tcliéng  Vi  semble  dans 
l'erreur,  pui^que  le  thâi-tsileoû  (les  ministres)  serait  encore  dans  ce 
cas  plus  aigu  que  le  liwâng-tcbûng.  En  quittant  le  point  de  vue  clii- 
nois,  on  pourrait  comparer  à  un  mode  plagal  le  système  de  hwâng- 
tcliông  lorsqu'il  prend  lin-tchûng  pour  initiale. 

7.  Syao-lyù.  al.  tcbông-Iyù;  on  reviendra  sur  ce  passage,  qui  donne 
la  plus  ancienne  indication  sur  un  changement  de  mode  (p.  i  (3). 

s.  Le  père  de  f'jo-tclihàng  fut  mis  à  mort  parce  qu'il  méditait  de 
quitter  le  service  des  Tshi  pour  celui  de  l'empire  du  sud;  l'enfant  fut 
incorporé  aux  musiciens;  il  se  fit  surtout  remarquer  lors  de  la  grande 
enquête  de  380,  fit  adopter  le  pied  eau,  expliqua  les  84  systèmes;  il 
vivait  encore  en  618  (i\»43,liv.  78,  f.  13,  etc.  —  N°  44,liv.90,  f.  1  l.etc). 
Sur  Tsoù  Ilyâo-tcliêng,  je  n'ai  rien  trouvé. 

9.  N"  42,  liv.  14,  f.  27  r». 

10.  Fils  d'un  riche  marchand  du  pays  de  Choiî.  très  instruit,  versé 
dans  la  musique,  mandarin  des  Tcheoû  et  des  Swéi,  mort  après  580 
(N«  42.  liv.  75,  f.  4,  etc.). 

11.  On  retrouvera  pins  loin  cette   expression. 

12.  NMS,  liv.  28,  f.  2,  etc.—  N"  46,  liv.  21,  If.  2,  3. 

13.  Voir  p.  93. 

14.  Dans  les  systèmes  de  kûng.  on  prend  pour  fondamentale  le  ivu 
même  qui  sert  d  initiale  et  de  fondamentale  à  la  gamme  ;  ainsi  dans  la 
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l'Kmpereur  qui  n'entendait  rien  Ma  musique.  MôThwo 
affirma  que  seuls  les«  trois  systèmes"  »  étaient  anti- 
ques; il  lit  écarter  tout  changement  et  maintenir  le 
principe  du  hwàng-tchûng  fondanicntale  uni((ue  : 
ce  qui  n'exclut  pas  l'usage  de  renversements  de  la 
gamme  de  hwàng-lchniig.  Les  arguments  présentés 
par  Tchéng  Yi  et  son  parti  reposaient  sur  l'étude  des 
livres  anciens,  sur  l'interprélation  rationnelle  de 
faits  survivants  (composition  des  carillons  par  exem- 
ple) et  sur  la  théorie  occidentale,  problaldement 
hindoue,  qui,  telle  qu'elle  est  résumée  ici,  ressemble 
étrangement  à  la  théorie  chinoise;  ils  tendaient  à 
faire  reconnaître  la  légitimité  des  7  degrés  et  à  réta- 
blir la  transposition  à  peu  près  oubliée.  Ces  théories, 
trop  savantes  pour  l'époque,  ne  furent  pas  encore 
admises;  elles  ne  reçurent  l'adhésion  impériale  que 
de  la  grande  dynastie  des  Thàng. 

Le  fondateur,  Kao  tsoù,  nomma  à  la  cour  des  Rites 
Tsoù  Hyào-SHen,  fonctionnaire  des  Swéi,  qui  avait  ex- 
posé le  système  des  60  et  des  360  lyil  et  avait  recom- 
mandé la  transposition;  toutefois  Krio  tsoù  remit  les 
réformes  de  ce  genre  jusqu'après  la  pacification  géné- 
rale, et  ce  fut  son  fils  Thài  tsông  qui  approuva  (628) 
les  projets  de  Hyào-swOn'-.  «  Des  cinq  degrés  primi- 
tifs naissent  les  deux  degrés  diminués;  le  degré  qui 
s'appuie  sur  la  quinte  diminuée,  c'est  la  quinte 
juste,  tchéng  tchi;  le  degré  qui  s'appuie  sur  l'octave 
diminuée,  c'est  l'octave  de  la  prime,  tshlng  kûng. 
Les  sept  degrés  du  hwàng-tchûng  au  nàn-lyù'^  ser- 
vent à  tour  de  rôle  de  fondamentale;  le  tuyau  hwàng- 
tchOng  long  de  9  pouces...  est  le  chef  des  b  degrés... 
Le  premier  degré  est  kOng  (1""'),  le  second  châng 
(■2''"),  le  troisième  kyô  (3=|=),  le  quatrième  pyén  tch'i 
(5'"  diminuée),  le  cinquième  tchi  (.'i''),  le  sixième 
yù  (6'"),  le  septième  pyén  kûng  (8'"'  diminuée)  :  ces 
degrés  du  grave  à  l'aigu  forment  une  gamme,  yûn. 
D'une  manière  générale,  les  12  systèmes  de  kOng 
ont  tous  la  fondamentale  correcte,  ils  n'ont  pas  de  son 
plus  grave'*...  Les  12  systèmes  de  châng  ont  un  son 


gamme  type  de  hwâng-tchong  (p.  93),  le  système  de  kr.ng  sera  juste- 
ment l'échelle  hwông-tckông  thdi-tsheoii  koa-sijén  jwèi'pln  lin-tchông 
nàn-lijù  ying-tcliông.  De  même  la  série  tn-lgii.  kyû-tchông  tclwng-lyù  Itn- 
tchôitg  yi-tsë  woû-yii  huàng-tchông^  est  à  la  fois  la  gamme  de  tâ-lvù  et 
le  système  de  kûng  pour  cette  même  gamme.  Môme  remarque  pour  les 
autres  gammes.  Puisqu'il  y  a  12  lyû,  il  y  a  donc  12  systèmes  de  kOng  ré- 
pondant chacun  à  la  gamme  dont  le  lyû  en  question  est  la  fondamentale. 

Le  mode  de  clirmg  prend  pour  initiale  la  2'i«  (chring)  de  la  fondamen- 
tale de  gamme  :  il  est  constitué  par  les  degrés  2''»  majeure,  Z^°  majeure, 
51»  diminuée,  3'%  6'»  ni.ijeure,  8'°  diminuée,  8"»,  soit,  dans  les  deux 
gammes  citées,  par  les  lyîi  : 

gammedeh\vàng-tchOng:/iu'(i»/;-rc/KiHj  tlini-tslieoû  koû-syèntcliong- 
lyùUn-tcliông  nân-lyù  woii-yi  ; 

gamme  de  la-lyù  ;  tà-lyù  kyà-tchông  tcliûng-tyùjiréi-pîn  yl-tsè  u'où-yï 
ying-tchông. 

Lafondanienlaledemode  et  de  gamme,  soit  troù-yl—t,yJng-lcfu'>iiii~i, 
est  laissée  au-dessous  de  l'uiitiale;  en  d'autres  termes,  le  kùiig  n'occupe 
pas  sa  place  correcte,  d'initiale  il  devient  finale. 
Mode  de  kyo  (3'»  majeure)  : 

3«  ma].         S'e  dim.  5'^  6'=  maj. 

g.  de  hwâng-tcliûng  :  hwàiig-tchông  t/un-ts/ieoû  kyà-tchOng  tc/ion'i-iyù 
8''«  dim.     8"^    i"  maj. 
tin-tcltông  yl-tst'  troù-yî  ; 

a"  maj.    5'e  dim.  5'^      6'e  maj.  i^^  dim.     S''» 

g.  de  ta-lyù  .■  tà-lyù  kyd-tchOng  koû-syùn  Jicci-pin     yt-tsc     nân-lyà 

9«  maj. 
ying-trliông. 

La  fondamenlalc  et  la  2''«  majeure  restent  au-dessous  de  l'initiale. 
Mode  de  p\éri-tchi  (5'"  diminuée)  : 

5'e  dim.         6'»      6'e  ma).     8"  dim.    8^e 
g.  de  hwâng-tcliûng  :  hit'diifj-tc/wng  tâ-lyù  kyà-tchông  tchông-lyùjwri- 

9«maj.     101=  maj. 
pin  yi-lsè    ivoù-yi 

5'«  dim.  5'=  6'e  maj.  8"=  dim,       8>« 

g.    de  tâ-lyù    :    t'i-lyù     th'ii-tshcoâ   koû-sycn  jaci-jjnt    lin-tchung 
9«  maj.     10=  maj. 
uiin-hjù  ymg-tcliong. 
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inférieur  à  l'initiale,  c'est  la  fondamentale.  Les  12  sys- 
tèmes de  kyô  ont  deux  sons  inférieurs  à  l'initiale  :  ce 
sont  la  fondamentale  et  la  seconde  majeure.  Les 
12  systèmes  de  tchi  ont  trois  sons  inférieurs  à  l'ini- 
tiale :  ce  sont  la  fondamentale,  la  seconde  et  la 
tierce  majeures.  Les  12  systèmes  de  yCi  ont  quatre 
sons  inférieurs  à  l'initiale  :  ce  sont  la  fondamentale, 
la  seconde  et  la  tierce  majeures,  la  quinte.  Les  12 
systèmes  de  quinte  diminuée  prennent  place  entre 
la  tierce  majeure  et  la  quinte  juste,  les  12  systèmes 
d'octave  diminuée  prennent  place  entre  la  sixte  ma- 
jeure et  l'octave.  Dans  la  musique  classique  ou  semi- 
rituelle,  il  n'y  a  pas  de  système  hormis  ceux  des 
sept  degrés.  »  Chaque  lyù  est  ainsi  l'origine  d'une 
échelle  de  sept  degrés  conforme  à  la  gamme  type  et 


qui  est  dite  yûn,  gamme;  mais  il  joue  aussi  tour  à 
tour  le  rôle  de  chaque  degré,  il  sert  donc  d'initiale 
à  sept  tjjào  ou  systèmes  de  sept  sons  séparés  par 
des  intervalles  de  cinq  tons  et  de  deux  demi-tons; 
la  disposition  diverse  de  ces  intervalles  constitue 
sept  modes;  les  deux  qui  répondent  aux  degrés  com- 
plémentaires sont  de  légitimité  contestée.  Puisqu'il 
y  a  12  lyii  et  12  gammes  conformes  à  la  gamme  type, 
on  trouve  donc  8t  systèmes,  dont  60  pour  les  modes 
principaux  et  24  pour  les  modes  complémentaires. 
Cette  théorie  musicale,  exposée  brièvement  dans  le 
texte  traduit  aux  pages  précédentes,  se  résume  dans 
le  tableau  suivant,  où,  à  l'imitation  de  Tshài  Yuên- 
ting,  je  ne  mets  que  les  systèmes  principaux;  les 
chilfres  romains  répondent  au  tableau  de  la  p.  117. 


Gamme  de  hwâng-tohông. 


Modes 

mi  ;, 

1. 

/iûnij     I 

I- 

2. 

cliSng  LXXII 

g.i. 

3. 

/(II,;      LIX 

3" 

4. 

h-hi      XXXIX 

5'" 

5. 

ijit        XXVI 

Û" 

\  hwàngi    là 
fa 


thài 

livri 

kofi 

tcliùng 

jw.-i 

lin 

fa  fi 
2.1. 

sol 

la 

/«S 
5'°  dim. 

SI 

5'° 

3" 

5'"  dim. 

5'° 

B'° 

5"  dira. 

5le 

G" 

8"  dim 

0" 

8"  dim. 

8" 

9' 

8'°  dim. 

S" 

9' 

10" 

yi  nan  wou        ying 

iili  b(#  ré  réjt 

6"  8"  dim. 

S"  dim.  8" 

8"  9» 

10'  12°   dim. 

12"   dim.  12" 


Gamme  de  tà-lyù. 


Modes 

6.  fiOiig    VIII 

7.  ehâng  LXXIX 

8.  Ai/(i      LXVI 

9.  Iclii      XLVI 
10.  ijii        XXXIII 


Modes 

11.  hwir/    XV 

12.  cliiiiii)  II 

13.  fiiiii      LXXIII 

14.  Iilii      LUI 

15.  yu        XL 


Modes 

16.  /sông    XXII 

17.  ciliiiig  IX 

18.  hijù      LXXX 

19.  tehi      LX 

20.  yû        XLVII 


làl 

Ihài 

kyri. 

knû 

tcliong 

jwPi 

lin 

yi 

nTin 

WOl'l 

ying 

hw;"mg2 

f"3 

/■«if 

sol 

sol  if 

la 

la  a 

si 

tili 

i(/ff 

ré 

reS 

vti 

1™" 

2.1. 

3" 

5'" 

dim. 

.5'" 

6" 

S"  dim. 

2''" 

3" 

5'"  dim. 

5'" 

6'" 

S'"  dim. 

8" 

3'" 

5>"  dim. 

5" 

0" 

8'"  dim. 

8" 

9" 

5'" 

6'° 

8""  dim. 

g,. 

9" 

10" 

12"  dim 

6'" 

8'°  dim. 

S- 

9" 

10' 

12"  dim. 

12' 

î  lliài  I 

2.1. 
3" 
5'" 


1  kyii, 
[so/j 

1'" 

2.1. 

3'° 


kyfi 
sol 


koû 
sot  g 


Gamme  de  thAi-tsheoû. 


koû 

sol  S 
2.1. 

3'" 

5'"  dim. 

6'° 

8"  dim. 


tchùiig 

la 

2a. 

3'" 

5^"  dim. 

6'" 

8'*  dim. 


tchông     jwC'i 


lin 


jwin 

ta  fi 


lu  fi 

3'"  5 

5'"  dim.   5'" 

6" 
S"  dim.   8'" 

9" 

Gamme  de  kyâ-tchông. 


ut  i 


"dim. 


nân 

"Ifi 


8"  dim. 


9" 
10" 


ying  hwringi  là 

réfi  îiii  fa 

6"  S'"  dim. 

8"  dim.  8" 
g. 
10"  12"  dim. 

12"  dim.  12" 


lin  yi  n'in 

si  tilt,  ut  fi 

3"  5'"  dim. 

5'"  dim.   5'" 
6" 
8"  dim.    8" 


ri' 

[>'" 

6'° 

S'"  dim. 

9° 

10" 


ying 

ré  fi 


hwùngo  là 

7}ii  fa 
6'" 

8"  dim.  8" 
9" 
10" 

12°  dim.  12" 


thài 
fa» 
S"  dim. 


12"  dim. 


La  fondamentale,  la  2^"  et  la  3"  majeures  rcslenl  au-dessous  de 
l'iniliale. 

Mode  de  Ichi  (5'.)  : 

5te  6'e  maj.     8'e  dim.       8^= 

g,  de  hwâng-tchûng  :  hieiliig-tchông  tlwi-tsheoii  kon-syèn  tchùng-lyù 
9=  ma).     10«  ma).     121=  dim. 
tin-tchi'mg     nàn-lyû    ying-trliiinp. 

5te        6'«  maj.       8^'=  dim.         S''^         i"  maj. 
g.  do  tà-lyù   :  «"-'y'   kya-lcliông    telwng4yk  jinH-juit      yt-tsé 
lOemaj.       12«  dim. 
inoà-yï  hioàng-tchfing ... 
La  fondamentale,  la  2''°  et  la  3"  majeures,  la  5'°  diminuée  sont  au- 
dessous  de  l'initiale. 
Mode  do  jii  (6")  ; 

6'emaj.         S"!^  dim.  8''«         9«  maj. 

g.  de  h\vàng-tcll.jng:  hioàng-tchôiig  thoi-tskeoù  hyn-tcluing  tchung- 
10^  ma),    n''  dim.      12'. 
h/i  tiii-tchong  nân-lyii    vuù-yi. 

e'^maj.     8™dim.         8'^      9'maj.  lO^maj.  12edim. 
g.  deti-ljù  :  (ri-Zi/ii  hyn-tchông  koû-syèn  jwêi-pin  yi-tsè    moiï-gi 
12<= 
ying-tchônfi. 

La  fondamentale,  la  i'''  et  la  3"  majeures,  la  3'"  diminuée,  la  5''  res- 
tent au-dessous  de  l'initiale. 

Mode  de  pyi'M)  liùng  (8»°  diminuée)  : 

8"' dim.        8'«      9e  maj.      10«maj. 
g.  de  hwàng-tcbOng  :  hwdng-lchông  tn-lyûltyà-tchûng  tclwng-lyn  lin- 


8^  gemaj.      1  ce  maj.     12^  dim. 

thf'd-tsheoû    koà-syèn   jwÉi-pIn       yi-tsè 


12î^  dim.    12«    13e  maj. 
tchûng    yi-tsr  (l'od-y'l. 

8^e  dim. 
g.   de  tâ-Iyù  :     în-lyù 
12e         13e  maj. 
nàii-lyù  ying-tcliôog. 

L'initiale  étant  l'S"  diminuée,  tous  les  autres  degrés  lui  restent  infé- 
rieurs. 

On  établira  facilement  pour  chaque  mode  les  10  autres  gammes 
construites  sur  les  10  lyii  de  tliài-lsbeoû  à  ying-tcbûng.  Voir  le  tableau 
ci-dessus.  Remarquer  aussi  que  les  modes  de  o"  diminuée  et  d'8''  di- 
minuée sont  souvent  négligés  par  les  tbéoriciens,  ou  du  moins  tenus 
pour  seulement  complémentaires. 

Voir  encore  sur  celte  question  ;  N"  70  (Y  1. 1.,  liv.  52,  f.  3.5,  etc.).  — 
N"  .54  (Y.  1.  t.,  liv.  51,  fi'.  9  à  15).  Cette  tbéorie  est  expliquée  aussi  dans 
un  rapport  de  Wang  PIi.">  en  date  de  9,^9  (N»  47,  liv.  145,  f.  3  v).  «  Parmi 
les  12  lyù  on  prend  successivement  7  sons  (degrés)  qui  font  une  gamme  ; 
le  son  qui  est  maître  de  la  gamme,  c'est  le  kông  (fondamentale);  la 
quinte,  la  seconde  majeure,  la  sixte  majeure,  la  tierce  majeure,  l'oc- 
t;ive  diminuée,  la  quinte  diminuée  sont  â  la  suite.  Eu  débutant  par  le 
son  do  la  fondamentale  et  revenant  au  lyù  du  son  primitif,  les  sept  de- 
grés se  répondant  tour  à  tour  sans  désordre,  on  forme  le  système  de  la 
fondamentale.  Par  gamme  il  y  a  sept  systèmes  ;  en  raison  des  Ij  u  il  y  a 
douze  gammes  :  total,  84  systèmes  sur  lesquels  reposent  les  mélodies 
cbantées  et  exécutées.  » 
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Gamme  de  koii-syèii 

. 

Modes 

1  kofi  1 

tchong 

jwii 

lin 

yi             nin 

woù 

ving 

hw&ng 

,    là 

thai 

kya 

i  'O'iîs 

la 

la  S 

st 

«'4               «(# 

ri 

rvH 

mi 

f« 

r"# 

.5»; 

21. 

/(ini!,     XXIX 

l"" 

2.1. 

.3" 

h"  dim 

y 

6" 

8'°  dim. 

22. 

cluiii!!  XVI 

.).!. 

3" 

5"  dim.   5"' 

li" 

8"  dim. 

s°° 

23. 

AV"      III 

3'' 

5"  dim. 

5'° 

6" 

S"  dim 

8" 

9° 

24. 

Iclii      I.XVU 

5'- 

6" 

8"  dim.    S'" 

9» 

10° 

12°  dim. 

25. 

ijii        LIV 

6" 

S"  dim. 

s-« 

9- 

10* 

12°  dim. 

12° 

Gamme  de  tchông-Iyù. 

Modes 

(  ichiing 

jWri 

lin 

vi 

nAn          woù 

ying 

h  Wang  2 

là 

Ihài 

kvà 

kofi 

\l"s 

/"? 

.<( 

Uli 

m  if           ri 

rrS 

mi 

fa 

fa  m 

sol 

solff 

26. 

/long    XXXVI 

1 .,,. 

2.1. 

■i" 

5"  dim. 

5" 

6'° 

8"°   dim. 

27. 

cliâiis  XXIII 

2.1. 

3" 

5"  dim.  5'° 

6" 

S"  dim. 

8" 

2S. 

hjo      X 

3" 

5"  dim. 

5" 

6" 

8"  dim. 

8" 

9" 

29. 

Irhi     I.XXIV 

5'" 

6" 

8-  dim.    S'° 

9« 

10' 

12°  dim. 

30. 

ijtt        I.XI 

G" 

S"  dim. 

8- 

9- 
Gamme  de  jwëi-pïn 

10° 

12°  dim. 

12° 

Modes 

lin 
si 

iili 

nàn 

uli: 

woii           ying 

ré              ri  if 

hwàng. 
mi 

l.à 
fa 

th.ii 
faff 

kvà 
sol 

k.rfi 

trhiing 
la 

31. 

/nmp    XLIII 

S™» 

2.1. 

Z" 

5'"  dim 

5'" 

6'° 

.S'°  diin 

32. 

c*(7«i/  XXX 

Q.lc 

3'- 

5'<'dim.   5'° 

6'° 

8'°  dim. 

8'° 

33. 

hjù    xvn 

3" 

5'"  dim. 

ô" 

6" 

S'"  dim. 

S" 

9° 

34. 

/f/l(      LXXXI 

5" 

6" 

8"  dim.   S" 

9" 

in° 

12°  dim 

35. 

yù       LXVIII 

0" 

S"  dim. 

S" 

9' 
Gamme  de  Un-tchôn 

3. 

10» 

12°  dim. 

12° 

Modes 

(Un, 

yi 

n:'in 

woù 

ying         h\vàng2 

la 

Ihài 

kyfi 

kofi 

tchcJng 

jw.-i 

1":, 

"'; 

iitff 

rê 

ri^           mi 

/" 

fa  if 

sol 

sol^ 

lu 

la  if 

36. 

h'iiiii    L 

1"° 

g.i. 

3" 

5'°  dim. 

5'" 

6" 

S"  dim. 

37. 

cA(î«!?  XXXVII 

2.1. 

3" 

5">dim.   5"" 

6" 

8"  dim. 

8'° 

38. 

hjù      XXIV 

3'" 

5"  dim. 

5" 

6'° 

8">dim. 

8" 

9° 

39. 

/fAi      IV 

5" 

6'" 

8"dim.    S" 

9" 

10° 

12°    dim 

40. 

IJU        LXXV 

6'° 

S"dim. 

S" 

9° 
Gamme  de  yî-tsë. 

10' 

12°  dim. 

12° 

Modes 

;yi, 

nAn 

woù 

y  in  g 

hwàng. 2   ta 

Ihài 

kyà 

kofl 

tchong 

jwr-i 

lin 

\«li 

«/? 

re 

reif 

mi             fil 

fiiff 

sol 

soin 

la 

'"S 

.vi 

41. 

Â-;«,.?    LVII 

!■"• 

0.1. 

3- 

5"  dim. 

5'" 

6" 

8"  dim. 

42. 

chûiiij  XLIV 

2J. 

3'" 

5'°  dim.   5" 

6'" 

8"  dim. 

S'° 

43. 

/ii/o      XXXI 

3" 

5"  dim. 

5" 

6'" 

8"  dira. 

8" 

9° 

44. 

/.•//(      XI 

5>" 

a'» 

8" dim.    8'" 

9' 

10° 

12»  dim. 

45 

ijii       LXXXII 

6'" 

S'°dim. 

gv. 

Gamme  de  nân-lyù 

10° 

12°  dim. 

12° 

Modes 

(  nrin  1 

woù 

vin  g 

h\vâr 

g.,   là              thâi 

kyâ 

kofl 

tchong 

jwiii 

lin 

y'' 

/  l'iP: 

ré 

réit 

mi 

/•(>             /•«# 

sol 

soltf 

la 

lajf 

si 

llti 

4ii. 

/cOiig     I.XIV 

|n,o 

2.1. 

3" 

5'°  dim 

b" 

6'° 

8"  dim. 

47. 

cltûtlg  LI 

2d. 

3" 

5""  dim.   5" 

U'- 

8"  dim. 

8" 

48. 

Ay)       XXXVIII 

3" 

5"  dim. 

5" 

6'° 

S"dim. 

8" 

9° 

49. 

Iclll       XVIII 

5"' 

6'" 

8"dim.   8'" 

9° 

10° 

12°  dim 

50. 

J"         V 

6'" 

S'-dim. 

8" 

9" 
Gamme  de  woû-yï 

10° 

12°  dim. 

12° 

ilodes 

(  WOl'l  , 

ving 

hwûngo 

la 

thai          kyâ 

koû 

tchong 

jwiT'i 

lin 

>'' 

nàn 

1  rê: 

rfÇ 

mi 

/•« 

fa  if           sol 

sol  if 

1,1 

/«# 

si 

ut  :; 

uiy. 
S"  dim. 

51. 

liôiig    LXXI 

■    ,m. 

2.1. 

3" 

5'»  dim. 

5" 

6" 

52. 

rii(7«ff  LVIII 

2'i" 

3" 

5'°  dim.    5'° 

6" 

8"  dim. 

S'° 

53. 

Av»      XLV 

3"' 

5'°  dim. 

5'° 

6"> 

8'°  dim. 

8" 

9° 

54. 

Irlii      XXV 

S'" 

6'° 

8"  dim.   8'° 

9° 

10° 

12°  dim. 

55. 

y/(        XII 

6" 

S>"dira. 

8" 

9' 

10° 

12°  dim. 

12° 

Gamme  de  ying-tchông. 

Modes 

S  yi»K  1 

hwàng 

,lâ 

Ihai 

kyâ           kofi 

Ichông 

jw.-i 

lin 

yi 

nàn 

woù 

ré?-. 

mi 

7" 

fui 

soi            solif 

lu 

ht: 

si 

«là 

utp 

ri 

.56. 

/iâiig    LXXVIII 

1»° 

2.1. 

3" 

5'°  dim. 

5'" 

6" 

8"-  dim. 

57. 

cliiîiiff  I,XV 

2.1. 

3" 

5'°  dim.   5'" 

6'° 

S"  dim. 

S" 

58. 

Av"    LU 

3" 

5'°  dim. 

5'" 

6" 

S"dim. 

8" 

9° 

59. 

/(■A;      XXXII 

5'" 

gt. 

S'"  dim.  8" 

9° 

10° 

12°  dim. 

60. 

yi(        XIX 

6" 

8'°  dim. 

8" 

9° 

10' 

12°  dim. 

12° 

Pourdési{:;ner  un  système,  on  énonce  d'abord  le  lyii 
qui  répond  à  la  prime  ou  à  l'octave,  puis  le  degré  où 
se  trouve  l'initiale  de  la  gamme,  c'est-à-dire  le  nom 
du  mode.  Ainsi  «  hwàng-tchOng  prime  »  indique  que  le 
hwàng-tchûngestla  prime  du  système  et  que  l'initiale 
de  la  gamme  se  trouve  au  degré  prime  (système  1)  : 
ici  les  deux  termes  de  l'énoncé  sont  identiques. 
«  Woù-yi  seconde  »  veut  dire  que  l'initiale  est  la  se- 
conde de  woû-yi;  cette  condition  ne  se  présente  que 
dans  le  système  2.  «  .Nân-lyù  sixte  »  signifie  que  l'ini- 
tiale est  la  sixte  de  nân-lyù  :  nous  reconnaissons  le 


système  3o  qui  dépend  de  la  gamme  de  jwiji-pin.  On 
donnera  plus  loin  (p.  117)  une  liste  des  84  modes  avec 
leurs  noms  usuels. 

L'emploi  de  la  transposition  fut  réglé  (628)  selon  le 
projet  de  Tsoù  Hyâo-swën'.  «  Pour  sacrilier  à  l'autel 
du  Ciel,  on  prend  comme  fondamentale  le  liwâng- 
tchông,  pour  l'autel  de  la  Terre  le  lin-tchông,  pour  le 
temple  des  Ancêtres  le  tluu-lslieoû.  Pour  les  cérémo- 
nies dans  les  cinq  banlieues,  pour  les  assemblées  de 


1.  N°  45,  liv.  28,  r. 


,  etc. 
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félicitation  et  pour  les  banquets  à  la  Cour,  on  prend 
comme  fondamentale  le  lyîi  du  mois.  »  A  la  mort  de 
Hyâo-swen,  Tch;mg  Wôn-cheoû  ',  fonctionnaire  au  bu- 
reau de  la  Musique,  persuada  l'Empereur  de  se  con- 
former de  plus  près  aux  anciens  rituels.  Par  la  suite 
il  y  eut  des  modifications  de  détail,  mais  le  rituel  de 
Kbai-yuên  (années  713-741)  revint  aux  douze  hymnes 
offlcielsdeTsoii  Hyào-swen-.  «Le  premier, l'hymne  Yù 
hwô^  sert  à  faire  descendre  les  esprits  célestes  ;  quand 
on  sacrifie  à  l'autel  du  Ciel,  quand  on  prie  pour  les 
grains  et  pour  la  pluie,  quand  on  fait  des  otfrandes 
au  soleil  et  à  la  lune,  quand  on  fait  le  sacrifice  fûng 
au  Ciel,  ou  quand  on  sacrifie  à  l'Empereur  suprême, 
dans  toutes  ces  occasions  on  prend  comme  fonda- 
mentale le  yuèn-tchiing  pour  trois  strophes,  comme 
tierce  majeure  le  hwàng-tchrmg,  comme  quinte  le  Ihùi- 
tsheoii,commesixte  majeure  le  koû-syèn,  chacun  pour 
une  strophe;  on  exécute  la  danse  civile  en  six  figu- 
res... Quand  on  va  au-devant  des  influx  naturels  dans 
les  cinq  banlieues,  pour  l'Empereur  jaune  le  hwàng- 
tchûng  sert  de  fondamentale,  pour  l'Empereur  rouge 
on  prend  le  hàn-tchông  comme  quinte,  pour  l'Empe- 
reur blanc  le  tliài-tsheoi'i  est  seconde  majeure,  pour 
l'Empereur  noir  le  n,'in-lyù  est  sixte  majeure,  pour 
l'Empereur  vert  le  koû-syèn  est  tierce  majeure;  dans 
tous  ces  cas  on  exécute  ladanse  civile  en  six  figures'. 
i<  Le  second  hymne,  dit  CInucn  /iuici^,  sert  à  faire 
paraître  les  esprits  terrestres;  quand  on  sacrifie  à 
l'autel  de  la  Terre,  quand  on  prie  les  dieux  des  mois- 
sons, quand  on  fait  le  sacrifice  chenn,  dans  tous  ces 
cas  on  prend  le  hàn-tchOng  comme  fondamentale,  le 
thâi-tsheoi'i  comme  tierce,  le  koû-syèn  comme  quinte, 
lenàn-lyù  comme  sixte,  chacun  pour  deux  strophes; 
on  exécute  la  danse  civile  en  huit  figures.  Quand  on 
sacrifie  aux  montagnes  et  aux  fleuves,  on  prend  le 
jwêi-pin  comme  fondamentale  pour  trois  strophes. 

«  Le  troisième  hymne,  dit  Yonc/  /tuui'',  sert  à  faire 
venir  les  mânes  des  hommes;  dans  les  diverses  ofi'ran- 
des  de  nourriture  présentées  aux  mânes  [impériaux], 
quand  on  fait  l'annonce  d'un  événement  au  temple 
des  Ancêtres  [impériaux],  toujours  on  prend  le  hwàng- 
tchOng  comme  fondamentale  pour  trois  strophes,  le 
tii-lyù  comme  tierce,  le  thài-tsheoû  comme  quinte,  le 
ying-tchOng  comme  sixte,  chacun  pour  deux  strophes; 
on  exécute  la  danse  civile  en  neuf  figures.  Quand  on 
présente  les  offrandes  aux  Premiers  Laboureurs,  quand 
le  Prince  impérial  fait  les  libations  aux  Anciens  Mai- 


1.  Sorti  d'une  l'amillc  mandarinalo,  nonimf  .\  la  cour  des  Rites  par 
Tliâi  tsûng,  il  composa  des  tlivertissemcnls  pour  les  banquets  et  mou- 
rut vers  670  (N»  «.  liv.  S3,  f.  U.  —  M"  40,  liv.  113,  1.  5,  etc.). 

2.  N»  46,  liv.  21,  f.  0,  etc. 

3.  Je  ne  donne  du  long  texte  visé  qu'un  résumé,  et  non  une  traduction 
intégrale.  Tout  ce  passage  établira  que  les  mots  Iseon  pour  la  musique, 
tchhénu  pour  la  danse,  indiquent  des  reprises  qui  se  répondent  suivant 
des  règles,  —  Yû  hirû,  joie  et  concorde.  —  Eu  réduisant  les  indications 
données  en  notes  européennes,  on  trouve  : 


3  strophes  ï'^'^  =z  kt/â 

1  sir.  3"o  =  liirt'iufj 

1  sir.  S'-  =(/i<i!' 

1  str.  e»"  =l<:oû 


Fondamentales. 
ki/d  1=  sol 
7/î    ^^  ut 
lin   ~  si 
lin  :=:  si 


Le  choix  des  diverses  fondamentales  s'appuie  sur  un  texte  du  Tcheoii 
Il  qui  sera  étudié  plus  loin. 

4.  Fondamentales, 
l""  =  hwàng       hionnij  =  mi 
5'"  =  lin  hii'àng  =  mi 

2"io  =  thài  iLwâtlij  =  »n" 

6t«  ^  ndn  hirnng  =  mi 

3":"  =  Icoù  htrâtig  =  mi 

Ici  la  transposition  n'est  qu'apparente  :  l'échelle  unique  est  désignée 
par  des  expressions  difl'érentes  ctioisies  en  raison  de  la  correspondance 
entre  les  cinq  de|.'r-és  et  les  cinq  régions  de  l'espace  (p.  *J3),  ces  régions 
claul  sous  la  domination  des  cinq  Empereurs  célestes. 


très,  dans  ces  occasions  on  prend  le  koû-syèn  comme 
fondamentale,  on  exécute  la  danse  civile  en  trois  figu- 
res. Pour  reconduire  les  mânes,  on  emploie  l'hymne 
approprié  k  chacun  avec  une  figure  de  danse.  Pour  le 
sacrifice  collectif"  olfert  à  tous  les  esprits  de  nature 
céleste,  terrestre  et  humaine,  on  emploie  le  hwâng- 
tchong  avec  l'hymne  Yti  hicù,  le  jwèi-pin,  le  koû-syèn, 
le  thài-tsheoû  avec  l'hymne  Chwén  hnà,  le  'woû-yi,  le 
yî-tsë  avec  l'hymne  Yong  hwo,  soit  six  gammes;  pour 
toutes  une  figure  de  danse.  Pour  faire  descendre  et 
reconduire  les  esprits,  on  emploie  le  Yù  hwô. 

«  Le  quatrième  hymne  est  l'hymne  Son  hwô^,  que 
l'on  exécute  pour  les  oU'randes  de  jade  et  de  soie  aux 
esprits  célestes  avec  le  tà-lyù  comme  fondamentale,, 
aux  esprits  terrestres  avec  la  fondamentale  ying- 
tchùng,  aux  Ancêtres  avec  la  fondamentale  yuên- 
tchOng.  Au  sacrifice  aux  Anciens  Laboureurs,  pour 
l'otfrande  on  prend  le  nàn-lyù  comme  fondamentale. 
Pour  les  olîrandes  aux  montagnes  et  aux  lleuves,  on 
prend  le  hân-tchOng  comme  fondamentale.  Le  cin- 
quième hymne  s'appelle  Yïmg  hwo;  dans  tous  les 
sacrifices  à  l'offrande  des  plateaux  de  viandes,  pour 
les  esprits  célestes  on  prend  le  hwàng-lchông,  pour 
les  esprits  terrestres  on  prend  le  thài-tsheoû,  pour  les 
mânes  des  hommes  on  prend  le  woù-yi.  De  plus,  il  en 
est  de  même  quand  on  enlève  les  vases  de  bois  et,, 
dans  tous  les  sacrifices,  pour  l'hymne  d'accueil  aux 
esprits  après  l'offrande  des  plateaux.  Le  sixième 
hj'mne,  Cheoû  hwo,  est  employé  quand  on  présente  le 
breuvage  sacré;  on  piend  le  hwàng-lchong  comme 
fondamentale. 

«  Le  septième  hymne,  Tluii  hwo'',  sert  de  règle  aux 
actes  [de  l'Empereur];  on  prend  aussi  le  hwàng-tchong 
comme  fondamentale.  Dans  tous  les  sacrifices,  quand 
le  Fils  du  Ciel  franchit  la  porte,  s'assied  sur  le  trône, 
monte  et  descend  les  degrés,  jusqu'au  moment  où  il 
retourne  à  ses  appartements  provisoires,  chaque  fois 
qu'il  se  meut,  l'hymne  est  exécuté  ;  quand  il  s'arrête, 
la  musique  cesse.  A  la  Cour,  quand  le  Tils  du  Ciel  est 
sur  le  point  de  sortir  du  harem,  on  frappe  la  cloche 
du  hwâng-tchong,  les  cinq  cloches  de  droite  répon- 
dent, on  joue  l'hymne;  les  rites  finis,  quand  le  Fils 
du  Ciel  se  lève  et  rentre,  on  frappe  la  cloche  du  jwêi- 
pîn,  les  cinq  cloches  de  gauche  répondent,  on  joue 
l'hymne  :  dans  ces  deux  cas,  le  hwàng-tchông  est  fon- 
damentale. Le  huitième  hymne,  Chou  hwô,  sert  pour 


5. 


Fondamentales. 

lin  =  si 

trou       =  ré 

ndn       ^ut^ 

hwànij  =  mi 


2  strophes  I™"  —  lin 

2  stroiihes  3'="  ^  thài 

2  strophes  5i"  ^=  koîi 

2  strophes  0'"  =  nùn 
Le  texle  porte  ■»  trois  n  strophes  pour  chaque  fondamentale,  mais  la 
correction  est  évidente  :  le  choix  de  ces  fondamentales  remonte  encore 
au  Tcheon  //.  —  Vontis.r\\cn{s.\cjiC(;i-pln  ^lai/f.  —  Chioèn  kwâ,  obéis- 
sance et  concorde. 

6.  Yùnfi  htrô,  pcrpéluité  cl  concorde.  —  Encore  conformément  au 
Tcheoû  it,  on  a  : 

Fondamentales. 
3  strophes  \°^'^hn'âng    loràng  ^==  mi 
2  str.  3*=»  =z  ;«■  nùn      =='''jî 

2  str.  5f'—thiii        lin        =si 

2  str.  lï^'^ying        thâi      =fa^ 

Autre  fondamentale  koû-syèn  =  sol  ji. 

7.  Les  fondamculates  sont  sans  doute  encore  désignées  ici  ;  hiràng 
=  mi,  Jwêi  =  lai^,  koft  ^  sol  ii,  îhiii  =  fa  if,  tfod  =  ré,  yi  =  nt. 

8.  Soii  hwô,  respecte!  concorde.  —  On  a  comme  fondamentales  :  tà-^ 
fa,  ying  ==  reii,  kgà  =  sol,  ndn  =  ut  S,  lin  =^  si,  —  YOng  lin'ô,  bien- 
veillance et  concorde.  —  Fondamentales  :  lurdng  =  mi,  t/uii  =;  fa  ji, 
H'Oîl  =  ï'é.  —  Cheoû  hwô,  longévité  et  concorde.  —  Fondamentale  ; 
huHing  r=  mi, 

y.  T/wi  kirô,  grandeur  et  concorde.  —  Choit  htrâ,  expansion  et  con- 
corde. —  Avec  l'hymne  8  la  fondamentale  est  encore  le  hwâng-lchûng; 
mais  on  préfère  parler  de  la  2''"  qui  convient  aux  ministres,  tandis  que 
la  fondamentale  exprime  la  majesté  du  Souverain. 
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l'entrée  et  la  sortie  des  deux  chd'urs  de  danse,  et  do 
même  pour  l'enli-ée  et  la  sortie  du  Prince  liérilier,  des 
princes,  ducs.  Impératrices,  prands  conseillers,  etc.  : 
on  prend  toujours  le  tluU-tsIjeoù  comme  seconde. 

«  Le  neuvième  liymne,  Tchâohwù\  sert  quand  on 
présenic  le  vin  à  l'Kmpereur  et  au  Prince  héritier.  Le 
dixième  liynine,  llucoCi  kipo,  sert  quand  l'iimpereur 
mange,  quand  il  salue  les  trois  plus  hauts  dignitaires, 
et  aussi  quand  le  Prince  héritier  mange  ;  dans  ces  di- 
verses occasions  on  emploie  la  gamme  du  lyu  du  mois. 

«  L'hymne  onzième,  Tc/it'nr/  /oro-.est  pour  les  mou- 
vements de  rini]iératrice  recevant  l'investiture. 

«  Le  douzième  hymne,  Tcliknig  hinj',  sert  aux  assem- 
blées que  le  Prince  héritier  tient  dans  son  palais,  pour 
tous  les  mouvements  du  prince.  S'il  sort  en  char,  on 
frappe  la  cloche  du  hwàng-tchông  et  on  joue  le  Thiii 
hirô;  quand  il  passe  la  porte  Tliâi-Ui,  on  jnue  le  T^hùi 
tshci'i  :  quand  il  arrive  à  la  porte  Kya-te,  on  cesse.  Pour 
son  retour  il  en  est  de  même.  » 

Le  Kyeoù  tliâiui  chou  '•  et  le  Thdngh  wéi  f/thi'  donnent 
avec  moins  de  détails  des  indications  concordantes  en 
grande  partie,  divergentes  sur  quelques  points;  il  n'y 
a  pas  lieu  d'instituer  une  comparaison  peu  instruc- 
tive en  somme  et  pour  laquelle  les  documents  de 
contrôle  seraient  fort  rares.  Quel  principe  règle  le 
choix  des  fondamentales?  Dans  les  banquets  (9=  et 
10=  hymnes),  on  emploie  le  lyû  du  mois;  aux  actes  de 
l'Empereur,  des  princes,  correspond  le  hwàng-lchùng 
(6°,  ~',  8"  hymnes),  c'est-à-dire  l'élément  terre,  et 
c'est  par  la  vertu  de  l'élément  terre  que  règne  la  dy- 
nastie des  Thâng.  Le  même  lyû  sert  de  fondamentale 
pour  les  cérémonies  en  l'honneur  des  divinités  des 
cinq  régions,  c'est-à-dire  des  inilux  terrestres;  il  est 
d'ailleurs  désigné  dans  chaque  cas  de  manière  appro- 
priée à  chaque  divinité^.  Je  ne  perçois  pas  d'autres 
rapprochements,  car  les  sacrifices  aux  esprits  des 
trois  ordres  comportent  assez  de  fondamentales  pour 
effacer  tout  rapport  précis.  Il  y  a  surtout  des  raisons 
de  tradition  :  Tchâng  Wèn-cheoû  et  Tsoù  Hyào-swên  se 
sont  appuyés  pour  le  choix  de  leurs  gammes  sur  des 
textes  du  Tcheoû  li  qu'ils  ont  appliqués  et  étendus. 

11  est  donc  temps  d'examiner  ces  textes  qui  ont 
fait  loi  à  l'époque  des  Thàng  et  qui  élaientdéjà  invo- 
qués par  les  musicologues  depuis  plusieurs  siècles. 
Il  semble  qu'alors  le  Tcheoû  II  avait  autorité  comme 
décrivant  l'état  de  la  musique  religieuse  sous  la  dy- 
nastie révérée  des  Tcheoû;  à  la  perfection  de  la  mu- 
sique antique  qu'avait  connue  et  pratiquée  Confucius, 
était  rapportée  la  longue  durée  de  cette  dynastie''. 
«  Dans  le  Tcheoû  li,  pour  les  trois  sortes  de  grands  sa- 
crifices, il  n'y  a  pas  de  mode  de  chang.  Tchéng  llyuên 

i .  Tcluio  hwôf  éclat  et  concorde.  —  Hijeoi't  htfù,  prosp^'rité  et  con- 
corde. 

2.  Tchéng  hwù,  rectitude  et  concorde. 

3.  Tchhèng  hwô,  aide  et  concorde.  —  Tshài  tshei),  cueillir  le  char- 
don étoile  ;  ce  chant  ne  fait  pas  partie  des  douze  hymnes  ;  il  reiiiernie 
une  allusion  a  Sijiio  yuj  Pt-  chdn,  Tclihoù  fi7(e(î  (N"  13,  p.  iI70),  où  il  câl 
question  des  cérémonies  célébrées  par  un  haut  dignitaire  en  l'honneur 
de  ses  ancêtres.  I.e  Jù/eoii  thâng  choii  indique  quelques  autres  chants; 
deux  (liv.  28,  f.  .■*  V»)  sont  exécutés  avec  la  fondamentale  kon  sijhi  = 
sol  a,  l'un,  le  Trheo'i  i/ii  [Kwr  fôiui.  Châo  nàn:  N"  13.  p.  iS)  quand  l'Em- 
pereur tire  à  l'arc  ;  l'autre,  le  Li  cheoù,  qu.and  le  Prince  hérilier  tire  à 
l'arc.  Ces  deux  odes  sont  déjà  mentionnées  par  Seû-mâ  Tsiiyên  (N"  3.H, 
tome  m,  p.  2S3)  à  propos  du  tir  à  l'arc,  par  le  Tcheoû  l't  (N*  9,  tome  II, 
p.  60)  dans  les  mêmes  circonstances,  par  le  Ckc  yi  (N"*  l.'l.  tome  II, 
p.  609)  ;  l'ode  Tcheoû  yù  a  encore  place  dans  le  Chi  king,  l'ode  Li  cheoû 
était  déjà  perdue  â  l'époque  des  llâu.  —  Pour  les  hymnes  officiels, 
Tsoù  Ilyâo-swén  avait  choisi  le  titre  de  hirô,  accord,  harmonie,  puisque 
"  la  musique  exprime  l'accord  du  Ciel  et  de  la  Terre  »  et  n  produit  l'har- 
monie des  hommes  cl  des  esprits  »  (N"  4G,  liv.  21,  f.  6  v  ;  voir  chap.  XV, 
pp.  205,  206,  etc.). 

4.  N«  4.'i,  liv.  28,  f.  2,  etc. 

5.  N»  55,  liv.  32,  f.  Il,  etc. 


a  dit  :  .S'il  n'y  a  pas  de  mode  de  chang,  c'est  que  le 
sacrifice  met  au  premier  rang  la  soumission  et  que  le 
degré  châng  est  ferme  et  rigide.  A  mon  humble  avis, 
celte  idée  n'est  pas  juste.  Mais  le  degré  chang  est  le 
son  du  métal'.  La  maison  des  Tcheori  ayant  la  vertu 
du  bois,  le  métal  pouvant  vaincre  le  bois,  les  auteurs 
ont  écarté  le  métal...  On  voit  donc  que  si,  d'après  les 
règles  des  Tcheoû,  on  n'use  pas  du  degré  châng,  ce  n'est 
pas  à  cause  de  sa  dureté  qu'il  manque,  mais  ce  serait 
pour  soutenir  la  vertu  du  bois  et  par  crainte  de  l'élé- 
ment métal.  C'est  ainsi  que  leur  royaume  prospère  a 
duré  de  façon  miraculeuse,  que  l'héritage  laissé  à 
leurs  descendants  a  brillé  et  lleuri  à  travers  trente 
générations,  pendant  huit  siècles:  effet  mystérieux  de 
l'exclusion  du  métal.  »  Ainsi  s'exprime  Tchào  Chén- 
yên  '*  en  720,  et  il  ajoute  non  sans  logique  '»  :  «  la  pré- 
sente dynastie  impériale  des  Thàng  est  souveraine  par 
la  terre,  elle  diffère  donc  de  la  maison  des  Tcheoû... 
Il  y  a  donc  lieu  pour  les  trois  grands  sacrifices  d'ajou- 
ter le  mode  de  châng  et  d'écarter  le  mode  de  kyô.  » 
En  effet  le  métal  qui  répond  à  châng  n'est  pas  hostile 
à  l'élément  terre,  qui  nourrit  de  sa  substance  le  bois 
corrélatif  du  degré  kyô  :  les  Thàng  doivent  donc  re- 
douter l'élément  bois  et  le  degré  kyii. 

A  l'époque  susdite  personne  ne  doutait  de  l'authen- 
ticité du  Tcheoû  li;  cet  ouvrage,  comme  tant  d'autres 
classiques,  après  la  proscription  édictée  par  Chi 
hwâng-ti  (213  A.  C),  a  été  retrouvé  en  divers  manus- 
crits plus  ou  moins  incomplets.  "  Wén,  marquis  de 
Wéi",  aimait  particulièrement  les  antiquités.  Sous 
Hyào-wênti(lS0-l.')7i, un  de  ses  musiciens,  maître  Teoû, 
fit  hommage  de  cet  écrit:  c'était  le  chapitre  là  seû  yo 
de  la  section  là  tsông  po  du  Tcheoû  kwûn'-.  A  l'époque 
de  Woù  ti  (141-87), Hyén,  roi  de  Hô-kyén",qui  aimait 
la  sagesse,  en  collaboration  avec  maître  Mào  et  d'au- 
tres, fit  des  extraits  du  Tcheoû  kirûn  et  des  sages  et  en 
forma  le  Yô  A("-.j>  A  partir  de  cette  date,  le  Tcheoû  II 
fut  presque  complètement  retrouvé,  conservé,  com- 
menté, édité;  le  premier  éditeur  fut  Lyeoù  Hin.  Ce 
personnage  ayant  prêté  aux  réformes  de  Wang  Màng 
l'appui  de  son  autorité  archéologique  et  philologique, 
a  été  accusé  d'avoir  falsifié,  voire  supposé,  le  texte  du 
Tcheoû  li  ;  mais  Tchoù  Hl  et  les  auteurs  ultérieurs  ont 
combattu  cette  opinion;  il  reste  seulement  établi  que 
l'ouvrage  en  question  renferme  dans  ses  cinq  pre- 
mières sections  un  petit  nombre  d'interpolations'^. Les 
passages  musicaux  en  sont-ils  exempts'?  Peut-être, 
puisqu'ils  n'ont  servi  d'argument  aux  théoriciens  que 
postérieurement  aux  Hân,  et  puisque  les  réformes  mu- 
sicales de  King  Fàng  et  de  Lyeot\  Hîn  portaient  sur 
d'autres  points;  toutefois  ils  restent  exposés  au  doute, 
et  on  devra  rechercher  si  les  idées  qu'ils  expriment 

6.  Voir  p.  100,  note  4. 

7.  N"  ,To,  liv,  32,  f.  18;  voir  aussi  sur  ce  point  n"  27,  liv.  41. 

8.  'Voir  p.  83. 

0.  Je  n'ai  rien  trouve  sur  ce  personnage. 

10.  N°  5;i,  liv.  32,  f.  18. 

11.  Le  marquis  Wén,  de  Wéi  (424-387),  cité  par  Seû-mà  Tshyén  dans 
son  livre  sur  la  musique  (X"  34,  liv.  24.  —  .%'"  35,  tome  III,  pp.  t~i,  274, 
27:i)  ;  bien  qu'une  note  du  Hàn  choti  attribue  180  ans  au  musicien  Teoû, 
il  est  difficile  (jne  ce  personnage  ait  vécu  sous  le  marquis  Wèn  et  sous 
l'empereur  Hyâo-^\èn. 

12.  Chap.  Directeur  de  la  Musique,  de  la  section  Ministre  des  Rites 
(>  9,  tome  11.  p.  27,  etc.,  Hv.  22). 

13.  Lyeoù  Té,  fils  de  l'empereur  King(l '^7-1  il),  roi  de  Ilù-kyén  (l.ïS). 
mort  en  130.  favorisa  puissamment  la  recherche  des  anciens  textes.  II 
fut  le  patron  de  Mào  Tchhâng,  qui  avec  son  maître  .Mào  Héng  fixa  le 
texte  encore  admis  du  Chi  king  (N«  35,  tome  III,  p.  94.  —  N-»  10,  tome  IV 
prolegomena,  p.U.— N''36,  liv.88,f.  15;liv.  53,f.  1.  — N-'Si,  liv.oO.f.  1). 

14.  Voir  u"  S;  mais  le  texte  que  nous  possédons  est  celui  de  Lycoû 
Ilyâng,  moins  complet  selon  les  vraisemblances  ([ue  celui  dont  il  est 
question  ici.  Toute  cette  citation  vient  de  n"  36,  liv.  30,  f.  5  v>'. 

15.  Voirn»  9,  introduction,  p.  XIV,  etc. 
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sont  admissibles  pour  les  derniers  siècles  des  Tcheofi, 
car  il  est  difficile  de  faire  remonter  ce  rituel  sous  sa 
forme  actuelle  au  début  de  la  dynastie,  bien  qu'une 
tradilion  l'attribue  à  l'antique  TcheoCi  kông'. 

«  Par  les  six  tons  parfaits,  lyû,  par  les  six  tons 
imparfaits,  Ihông,  par  les  cinq  degrés,  chëng,  par  les 
huit  sortes  de  sons,  yln,  par  les  six  danses,  woù,  ils 
opèrent  la  grande  concordance  des  mélodies  pour 
présenter  les  offrandes  aux  esprits  des  trois  ordres, 
pour  unir  les  royaumes  et  principautés,  pour  harmo- 
niser les  populations,  pour  apaiser  les  visiteurs  étran- 
gers, pour  réjouir  les  honmies  éloignés,  pour  mettre 
en  action  toutes  les  créatures  qui  se  meuvent^  ».  «  Le 
grand  instructeur  est  préposé  aux  six  tons  parfaits 
et  aux  six  tons  imparfaits  pour  combiner  les  Ions 
du  principe  mâle  et  les  tons  du  principe  femelle.  Les 
premiers  sont  les  tons  hwàng-tchOng,  Ihnl-lsheoù,  koù- 
syèn,  jw(~i-p7n,  yi-tsë,  woû-yï.  Les  seconds  sont  les 
tons  lâ-li/ii,  y ing-lchîing ,  m'in-lyU,  Mn-tchông,  syào-hji<, 
kyâ-tchûng.  Il  les  règle  par  les  cinq  degrés  kông,  chdng, 
kyù,  tchi,yù.  Il  les  développe  par  les  sons  des  huit 
matières,  le  métal,  la  pierre,  la  terre,  la  peau,  la  soie, 
le  bois,  la  gourde,  le  bambou ^  »  La  division  des 
tuyaux  sonores  en  deux  séries  de  six,  les  uns  ratta- 
chés au  principe  yàng,  les  autres  au  principe  yin*,  est 
conforme  aux  vieilles  idées  cosmologiques;  mais  elle 
ne  répond  pas  à  un  principe  acoustique  et  reste  sans 
liBn  avec  les  rapports  des  tuyaux,  puisque  l'alternance 
des  générations  supérieures  et  inférieures  n'est  pas 
régulière  °.  Toutefois,  non  sans  ingéniosité,  le  prince 
de  Tchéng  tire  de  la  formule  du  Tcheoû  li  une  loi  d'har- 
monie". «  Chaque  fois  qu'un  lyu  mâle  produit  un  tuyau 
femelle,  le  tuyau  mâle  est  l'époux,  le  tuyau  femelle 
est  l'épouse.  Chaque  fois  qu'un  lyù  femelle  produit  un 
tuyau  mâle,  le  tuyau  femelle  est  la  mère,  le  tuyau 
mâle  est  le  (Ils.  »  Le  lyû  mâle  est  consonnant,  hb,  avec 

Succession  harmonique  des  lyù  mules  (secteurs  blancs) 
et  des  lyù  femelles  {secteurs  noirs)  (N"  77)'. 

-iâ-liù 


jwei-pm 


yînj-tchôni 


■yî  -tsë 


koû-sièn. 


rt-liù 


thâi-lslieoû 


dessus,  due  au  prince  Tsài-yû,  un  lyû  quelconque  est 
consonnant  avec  celui  qui  le  précède  et  avec  celui  qui 
le  suit.  Pour  désigner  la  transposition  de  la  fonda- 
mentale, la  phrase  :  «  il  règle  les  tons  par  les  cinq 
degrés  »,  est  au  moins  aussi  claire  que  le  passage 
de  Seû-raà  Tshyén  cité  p.  93.  D'ailleurs  le  mot  wên 
rendu  par  régler  veut  dire  avant  tout  une  figure,  un 
ornement  figuré  :  luén,  figurer,  est  une  métaphore 
expressive  pour  marquer  l'organisation  que  les  degrés 
surajoutent  à  la  série  chromatique  indéfinie  des  lyû. 
«  Ils  classent'  les  différentes  sortes  de  mélodies 
pour  les  sacrifices  spéciaux  offerts  aux  trois  ordres 
d'esprits.  On  joue  avec  les  instruments  sur  le  ton 
hwàng-tchOng  imi),  on  chante  sur  le  ton  tâ-lyù  (fa),  on 
exécute  la  danse  Yûn  mai  pour  les  sacrifices  aux  es- 
prits célestes.  On  joue  en  thâi-tsheoû(/'ai^),  on  chante 
en  ying-tchOng  [ré-iç],  on  exécute  la  danse  llyèn  tchh'i 
pour  les  sacrifices  aux  esprits  terrestres.  On  joue  en 
koû-syèn  [sol  if),  on  chante  en  nân-lyii  [ut  if),  on  exé- 
cute la  danse  Théi  vhdo  pour  les  sacrifices  aux  quatre 
objets  loinlains'.  On  joue  en  jwêi-pin  {la;f),  on  chante 
en  hân-lchnng  [si],  on  exécute  la  danse  Thdi  hyii  pour 
les  sacrifices  aux  montagnes  et  aux  rivières.  On  joue 
en  yi-tsë  [ul),  on  chante  en  syào-lyù  [la],  on  exécute  la 
danse  Thùihoù  pour  les  sacrifices  à  l'Ancienne  Mère'". 
On  joue  en  woû-yî  [ré),  on  chante  en  kya-tchông  [sol], 
on  exécute  la  danse  Thàî  won  pour  les  sacrifices  aux 
Premiers  Ancêtres".  » 

L'expression  tscoù,  que  j'ai  traduite  par  jouer,  indi- 
que que  l'on  touche  d'un  instrument  ou  de  plusieurs 
instruments  sans  chanter;  au  contraire  An  signifie  le 
chant  avec  accompagnement  :  on  comprend  donc  que, 
pour  les  sacrifices  du  premier  ordre,  par  exemple,  on 
puisse  jouer  en  mi  et  chanter  en  /a,  puisqu'il  ne  s'a- 
git pas  d'accords  plaqués.  Toutefois  la  succession  de 
mélodies  en  mi  et  fa,  en  laif  et  si,  voire  en  /'aif  et  ré'A, 
en  ul  et  la  n'a  rien  de  naturel.  Pour  les  six  mélodies, 
la  partie  instrumentale  répond  aux  (j  lyû  mâles  énu- 
mérés  en  ordre  direct,  la  partie  vocale  aux  6  lyù  fe- 
melles en  ordre  inverse.  Les  anciens  commentaires 


Iciâ-tchôncr 


tchong-Hù 


]fn-tchông  hv^àng-tcliông 

FiG.  155. 

sa  mère  (5"  inférieure)  et  avec  son  épouse  (5"  supé- 
rieure), le  lyù  femelle  avec  son  mari  (o'"  inférieure) 
eX  avec  son  fils  (3'°  supérieure)  :  dans  la  figure  ci- 


1.  Tân,  fi-t're  de  Woù  «àng,  conseiller  de  son  frère  el  de  son  neveu, 
législateur  des  Tcheoù,  marquis  de  Loù,  mort  en  1108  ou  1044. 

2.  N"  6,  ta  seii  >/<j,  liv.  22  ;  voir  n"  9,  tome  II,  p.  29  ;  je  modifie  les 
termes  de  la  traduction  pour  les  mettre  daccord  avec  les  expressions 
que  j'ai  adoptées. 

3.  N"  6,  (fi  c/ii,  liv.  53.  —  N»  9,  tome  II,  p.  49. 

4.  Voir  p.  78  ;  voir  aussi  Yuë  ling  ÇS"  8). 
a.  Voir  p.  ST. 

6.  N»  77,  ff.  11,  33,  36  ;  voir  aussi  n»  74,  f.  71  v. 

7.  On  observera  que  la  transcription  des  mots  chinois  employée 
dans  tes  figures  et  exemples  musicaux  diffère  légèrement  de  celle  qui 
est  suivie  dans  le  texte.  Ainsi  dans  cette  dernière  y  est  toujours  mis 
à  la  place  de  i  précédant  une  voyelle. 


Succession  cosmographique  des  lyû,  les  chiffres  répondent  aux 
caractères  cycliques,  p.  79  (N»  77). 

jw.p.  -La# 
tdil-La   ,î::rT°°°'>iJ.tch. -Si 


k  s..Sol# 


ts.=Ut 


nl-Ut» 


Wtchi-Mi 
FiG.  156. 


n'indiquent  pas  de  raison  satisfaisante  pour  cette 
disposition  gardée  intacte  par  le  rituel  desThàng'-. 
Le  prince  Tsài-yû  remarque'-'  que  la  loi  de  ces  rap- 
ports est  de  nature  cosmographique,  ainsi  qu'il  appa- 
raît dans  la  figure  ci-jointe,  oii  les  lyû  rapprochés  des 


8.  N"  6,  ta  seu  yù,  liv.  22.  —  N°  9,  tome  II,  p.  30. 

9.  Les  quatre  objets  lointains,  seù  tning,  sont  les  cinq  montagnes 
sacrées,  les  quatre  muntagncs  frontières,  les  quatre  mers,  les  quatre 
fleuves;  on  y  comprend  souvent  les  esprits  du  veut,  des  nuages,  du  ton- 
nerre, de  la  pluie. 

10.  L'expression  syr^n  pi  désigne  Kyring-yuén,qui  conçut  miraculeu- 
sement Heoù-tsi,  l'ancélre  des  Tcheofi. 

11.  Les  premiers  ancêtres  sont  Hooû-tsï  et  ses  descendants,  y  com- 
pris les  rois  Wèn  et  Woù. 

12.  N»43,  liv.  28,  f.  3  V». 

13.  N-  77,  ir.  8,  e,  10. 
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directions  célestes  appropriées  sont  raiij^és  sur  la  cir- 
conférence de  riiorizoïi;  il  admet  que  ce  principe 
cosmographiiiue  a  été  substitué  à  un  principe  musical 
par  les  lettrés  qui,  u'cntenilant  pas  le  second,  étaient 
au  contraire  familiers  avec  les  spéculalious  cosniolo- 
giques.  Il  propose  donc  de  lire  (je  mets  entre  crochets 
les  mots  corrigés)  : 


Sacrifices.  Instruments. 

1"  classe hwàng-tclifing 


classe. 
3"  classe. 
4"  classe. 
•y  classe. 
6'  classe. 


Hidi-tslicoii 

jii't'i-ptn 
yi-tsè 

WOll-lj'l 


Chant. 

[h-holl;l]-lnit 

[ti}l]-tvlli''lig 

min-hjii 

[ijiiiiirMif'iig 

l'i']-l!/à 

/ilJÙ-ICIlliUf/ 


Par  l'interversion  de  quatre  caractères,  les  1  y  Ci  mâles 


continuant  de  répoudre  aux  six  classes  de  sacrillces, 
le  chant  se  trouve  partout,  à  l'égard  de  la  partie  ins- 
trumentale, à  ladislauce  d'une  quarto,  iiitei'valle  par- 
ticulièrement apprécié'.  Cette  correction  n'est  donc 
pas  sans  vraisemblance  musicale,  mais  aucun  te.\te 
ancien  ne  l'autorise.  Le  prince  appuie  encore  son 
opinion  sur  la  musique  de  son  temps,  qui,  dit-il,  dif- 
fère de  la  musique  antique,  mais  en  a  conserve  quel- 
ques traditions  :  il  est,  en  elîet,  légitime  de  rechercher 
dans  les  mélodies  usitées  au  xvi"  siècle,  mais  datant 
du  \]\",  les  traces  au  moins  de  la  musique  des  Thâng 
l^vii^-x"  siècle)  ;  il  est  plus  hasardeux  d'y  retrouver  la 
musique  des  Tcheoû  qui  ont  disparu  mille  ans  plus 
tôt.  Je  transcris  aussi  exactement  que  possible  l'exem- 
ple choisi. 


Hymne  pour  le  sacrifice  à  Confucius  -. 

(Pour  recevoir  l'esprit,  on  joue  la  mélodie  llijâi  liwi'i).  Mode  de  yCi  (6'"  majeure)  ;  en  tout  6  strophes.  Dans  chaque  transposition 
la  mélodie  commence  et  finit  par  la  6'"  de  la  fondamentale  appropriée. 

I''."  STROPHE    introduction  des  esprits 
Très  lent 

Ta       tsai     siuën_chéng,      tao  _    te      tswKn_(chhông. 

^  i 


Initiale: 

I.6<.MeLa 


Chant 
en  La 


Orchestre 
en  Mi 


ï 


"Ti- 


TT~ 


-^ 


gfei^ 


TT- 


-^ 


"TT" 


"TT" 


TT~ 


~»T~ 


Wêi    tchhî  wâng-.hwa,      sefi_mîn     chî_  tsong.     Tièii_  setî    yeoù_(chhâng, 
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1.  Voir  figure  de  la  succession  harmonique,  p.  iOiî  ;  la  ji«  inférieure 
n'est  autre  que  l'S'»  basse  de  la  4'«  supérieure. 

i.  Traduclion  :  «  Grand  est  le  Sage  F^arfait  :  sa  raisfui  est  sublime. 
son  action  est  vénérable.  11  rf-gle  la  civjlisalion,  et  le  peuple  s'y  con- 
forme. L'ordre  du  sacrifice  a  des  lois  couslantcs,  subtiles  et  pures  et  pro- 


foniles.  L'esprit  est  évoqué  et  arrive  :  ah  !  brillante  est  son  apparence 
sainte  1  »  Pour  cette  première  strophe,  n"  77,  loco  cit.  ;  pour  les  autres 
strophes,  n"  17,  section  Khijk  tseotï,  ff.  1  à  3,  —  Voir  le  te.xte  cbiDois, 
Index,  A,  a). 
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4^  STR    2'*'' offrande:  dernière  offrande,  même  air. 
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6?STR.  départ  des  esprits; incinération, même  air. 
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La  première  strophe  seule  est  ici  donnée  sous  sa 
forme  primitive  et  en  cinq  formes  transposées,  les 
autres  strophes  ne  sont  reproduites  que  dans  un  ton. 
Le  mouvement  est  uniforme  et  très  lent.  La  notation 
musicale  chinoise  n'indique  liabitiiellement  pas  la  me- 
sure, le  texte  chanté  y  supplée.  J'ai  considéré  chaque 
phrase  complète  comme  formant  un  vers  de  deux  hé- 
mistiches avec  césure  au  milieu.  Cette  division  rhyth- 
mique  est  à  la  fois  conforme  au  sens  de  la  phiase; 
à  la  prosodie,  puisque  la  rime  parait  à  chaque  fin  de 
vers  [tchliùng,  tsimij,  long,  i/ông,  c'est-à-dire  linale  ong 
au  ton  éf;al,  accent  "  ou");  à  la  texture  musicale, 
chaque  phrase  de  deux  mesures  retombant  soit  sur 
la  Ionique  [jiii  la,  I)  soit  sur  la  sixte  [ut  if  faff,  Ij,  ex- 
ceptionnellement sur  la  î)'«  {ml,  I  i"  strophe,  mesu- 
res 2  et  4).  La  mélodie  est  construite  avec  les  cinq 
notes  principales  et  écarte  les  degrés  complémen- 
taires :  ainsi  la  ligne  de  chant  I  ne  renferme  que  les 
notes  la  si  uti(  mi  faS,  c'est-à-dire  prime,  seconde  et 
tierce  majeures,  quinte,  sixte  majeure,  essentielles  à 
la  gamme  chinoise.  Une  expression  particulière  doit 
résulter  du  système  de  0'=  qu'annonce  l'annotation 
du  début';  mais  elle  ne  m'est  pas  perceptible.  Les 
voix  et  l'orchestre  se  font  entendre  ensemble  à  inter- 
valle de  quarte,  les  voix  chantant  le  dessus;  je  pense 
du  moins  qu'il  en  est  partout  ainsi;  la  notation  em- 
ployée toutefois  n'indique  pas  que  l'on  sorte  de  l'oc- 
tave du  hwâng-lchOng,  sauf  une  fois  au  début  du  der- 
nier vers  de  la  1'''=  strophe,  et  seulement  pour  le  chant 
du  I;  rien  de  semblable  ne  se  trouvant  aux  autres 
parties,  il  n'y  a  peut-être  là  qu'une  erreur  du  scribe. 
Si,  d'autre  part,  suivant  strictement  le  texte,  on  se 
tenait  pour  les  deux  parties  dans  l'octave  du  hwàng- 
tchOng,  il  en  résulterait  des  interversions  de  parties 
qui  semblent  opposées  à  la  simplicité  de  la  musique 
rituelle.  Cette  suite  régulière  de  quartes  est  d'ailleurs 
très  monotone  et  le  dessin  mélodique  est  pauvre. 
Quoi  qu'il  en  soit,  cet  exemple  explique  l'interpré- 
tation donnée  au  passage  en  question  du  Tcheoà  li  et, 
quand  on  songe  à  la  force  de  la  tradition,  on  tient 
pour  au  moins  probables  les  corrections  que  l'expé- 
rience musicale  du  prince  Tsài-yû  apporte  au  texte 
des  lettrés. 

c<  En  général'^,  on  règle  les  six  mélodies  par  les 
cinq  degrés,  on  les  développe  par  les  huit  espèces  de 
sons.  En  général  pour  les  six  mélodies,  avec  une  stro- 
phe on  atteint  les  espèces  emplumées  et  les  esprits 

1.  Voir  chap.  IV,  p.  Uô,  etc. 

2.  N»  6,  M  seû  yô,  liv.  22.  —  N«  9,  tome  II,  p.  32,  etc.  Tout  en  adop- 
tant le  sens  donné  par  Ed.  lïiot,  je  m'i^carte  sensiblement  ici  de  sa  ré- 
daction, en  vue  de  rester  plus  près  du  texte. 

3.  Certains  arbres  conviennent  aussi  à  certaines  localités  :  «  si  le 
génie  local  est  le  pin,  le  pays  est  appelé  territoire  du  génie  pin.  »  Voir 
B*  9,  tome  I,  p.  194.  Dans  ce  rapport  entre  une  localité  et  une  espèce 
animale  ou  végétale,  ou  saisit  une  idée  religieuse  très  primitive. 


des  lacs  et  des  rivières;  avec  deux  strophes  on  atteint 
les  espèces  nues  et  les  esprits  des  montagnes  et  des 
forêts;  avec  trois  strophes  on  atteint  les  espèces 
écailleuses  et  les  esprits  des  collines  et  des  côtes; 
avec  quatre  strophes  on  atteint  les  espèces  poilues  et 
les  esprits  des  berges  et  des  plaines  inondées;  avec 
cinq  strophes  on  atteint  les  espèces  à  carapace  et  les 
esprits  de  la  terre;  avec  six  strophes  on  atteint  les 
espèces  figurées  des  astres  et  les  esprits  du  ciel.  » 
Plusieurs  commentateurs  sont  d'accord  pour  admet- 
tre que  chaque  nature  d'esprits  est  représentée  par 
certaines  sortes  d'animaux  en  raison  de  leur  habitat 
et  de  leurs  mœurs';  les  esprits  représentés  par  lesdits 
animaux  se  manifestent  et  s'approchent  quand  on  les 
évoque  par  des  airs  appropriés;  les  espèces  les  plus 
mobiles  sont  attirées  par  un  petit  nombre  de  stro- 
phes ;  lesespèces  à  carapace,  qui  sont  lourdes  et  lentes, 
les  esprits  célestes,  qui  sont  les  plus  respectables  et  les 
plus  lointains,  ne  sont  émus  que  par  l'insistance  des 
mélodies.  Le  prince  Tsài-yu,  à  propos  de  ce  passage, 
adopte  des  vues  un  peu  dilférentes'-.  D'après  lui,  le 
texte  n'indique  pas  que  les  animaux  viennent  en  réa- 
lité, mais  seulement  qu'on  peut  alors  célébrer  les 
rites  et  entrer  en  rapport  avec  les  divers  esprits.  Il 
rapproche,  d'autre  part,  le  présent  texte  d'un  autre 
passage  du  Tchcon  II'  :  «  montagnes  et  forêts,  les  ani- 
maux sont  d'espèce  poilue;  rivières  et  lacs,  les  ani- 
maux sont  d'espèce  écailleuse;  collines  et  côtes,  les 
animaux  sont  d'espèce  emplumée;  berges  et  plaines 
inondées,  les  animaux  sont  à  carapace;  plaines  hau- 
tes et  terres  humides,  les  animaux  sont  d'espèce  nue 
(grenouilles  et  vers),  n  En  corrigeant  le  premier  texte 
d'après  celui-ci,  la  correspondance  numérique  devien- 
drait plus  satisfaisante  :  avec  une  strophe  on  atteint 
les  espèces  à  carapace  qui  vivent  dans  les  endroits 
inondés,  or  1  comme  6  est  le  nombre  de  l'eau;  il  faut 
deux  strophes  pour  les  espèces  emplumées  des  colli- 
nes qui  correspondent  au  feu,  aux  nombres  2  et  7; 
trois  strophes  pour  les  espèces  écailleuses  et  aquati- 
ques, puisque  3,  nombre  du  hois,  est  aussi  le  nombre 
du  dragon  et  de  la  mer  orientale;  quatre  strophes 
pour  lesespèces  poilues  symbolisées  par  le  tigre  blanc 
des  monis  occidentaux,  4  étant  le  nombre  du  métal  et 
de  l'occident '■•;  cinq  strophes  pour  les  espèces  nues  et 
les  esprits  de  la  terre,  puisque  o  est  le  miinbre  de  la 
terre;  six  strophes  pour  les  esprits  célestes,  puisque 
6  est  le  nombre  des  lyû  mâles,  des  lyù  femelles,  des 


4.  N«  77,  f.  i2  v». 

5.  N«  6,  tn  seû  tlioA,  liv.  9.  —  ^»  9,  tome  I,  p.  194. 

0.  Ce  passage  fait  allusion  aux  quatre  animaux  célestes,  sei'(  ft'tig,  soit 
quadrupède,  le  tigre  blanc  de  l'ouest  ;  oiseau,  l'oiseau  rouge  du  midi  ; 
animal  écailleux,  îc  dragon  bleu  de  l'orient;  animal  à  carapace,  la  tortue 
noire  du  nord.  SeQ-maTshyén  parle  déjà  de  ces  quatre  figures  symbo- 
liques. 
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mélodies  et  îles  danses.  Le  rapproclieinent  proposé 
ne  nianriiin  pas  de  justesse,  les  nonil)res  do  slioplies 
en  lirent  un  sens  conforme  à  la  cosmologie  chinoise; 
toutefois  0  demeure  douteux,  puisqu'il  répond  ici  au 
ciel,  ailleurs  ;\  la  terre,  et  dans  d'aulrcs  cas  à  l'eau. 
Il  ne  faut  pas  trop  presser  le  texte  de  ces  inulliples 
systèmes  métaphysiques  qui  ont  hanté  le  cerveau  des 
Chinois;  on  perdrait  son  temps  à  vouloir  unilier  les 
théories  du  Tclicoû  li,  texte  peut-être  corrompu,  au 
moins  composite  et  d'époque  douteuse,  mais  qui  ne 
saurait  être  utilisé  si  l'on  n'en  interprète  la  concision 
au  moyen  de  ce  qui  est  comiu  des  idées  antiques. 

«  Toute  mélodie'  où  le  yuên-tchrmg  est  fondamen- 
tale, où  le  hflàiig-tchnng  est  3'"  majeure,  où  le  thài- 
tsheoû  est  b'",  où  le  koù-syén  est  6'"  majeure,...  avec 
laquelle  on  exécute  la  danse  Yihi  mén,  est  jouée  au 
solstice  d'hiver  au  tertre  rond  élevé  au-dessus  de  terre. 
Une  telle  mélodie  en  6  strophes  fait  descendre  les  es- 
prits célestes  qu'on  peut  atteindre  et  honorer.  Toute 
mélodie  où  le  hùn-tchông  est  fondamentale,  où  le  thùi- 
Isheoù  est  3™  majeure,  où  le  koù-syén  est  b''',  où  lenàn- 
lyùestG''-  majeure,...  avec  laquelle  on  exécute  la  danse 
Hiji'ii  tchlii.  estjouée  au  solstice  d'été  sur  le  tertie  carré 
au  milieu  du  lac.  Une  telle  mélodie  en  8  strophes  fait 
sortir  les  esprits  terrestres  que  l'on  peut  atteindre  et 
honorer.  Toute  mélodie  où  le  hwàng-tchong  est  fon- 
damentale, où  le  tâ-lyù  est  3'"  majeure,  où  le  thdi- 
tsheoùest.')'%  où  leying-tchrmgest  0^'^  majeure,...  avec 
laquelle  on  exécute  la  danse  Thdi  clido  est  jouée  dans 
le  temple  des  Ancêtres.  Avec  une  telle  mélodie  en 
9  strophes  on  peut  atteindre  et  honorer  les  mânes.  >' 
Ce  passage  fait  suite  à  celui  de  la  p.  106  et  décrit  avec 
plus  de  détails  la  partie  musicale  des  sacrifices  ma- 
jeurs; il  a  directement  inspiré  les  règles  citées  plus 
haut  de  la  dynastie  des  Thàng  :  les  lettrés  de  cette 
époque  y  voyaient  donc  le  précepte  du  changement 
de  fondamentale  pour  diverses  strophes.  Mais  aupa- 
ravant Tchéng  llyuên  avait  admis  que  dans  une  même 
mélodie  la  prime,  la  tierce,  la  quinte,  la  sixte  sont 
choisies  indépendamment,  pour  leurs  relations  avec 
diverses  constellations  et  par  suite  avec  les  esprits 
célestes,  les  esprits  terrestres  et  les  mânes;  si  l'on 
adoptait  cette  opinion,  les  termes  kong,  kyo,  etc.,  per- 


draient toute  signification  ;  il  n'y  a  pas  à  insister  sur 
l'absurdité  de  l'explication  repoussée  sous  les  Thàng, 
réfutée  encore  plus  tard  par  Tchoû  lit.  liesterait  à 
déterminer  pour(|uoi  tels  lyù  ont  été  choisis  :  c'est 
dans  les  habituelles  considéi-ations  cosmologiques  que 
le  prince  Tsài-yù  cherche  le  motif  de  ce  choix-.  Ainsi 
le  yuên-tchcing,  c'est-à-dire  kyà-tchûng,  répond  à  l'est 
franc  où  apparaît  le  Souverain  (déleste;  le  nomhrc  6 
convient  au  Ciel,  puisque  six  points  se  disposent  bien 
en  cercle,  tandis  que  huit  points  déterminent  un 
carré  et  représentent  la  Terre;  les  lyù  ying-tchûng, 
hwàng-lchnng,  tà-lyù,  thài-tsheoù  coïncident  avec  les 
signes  de  la  région  nord  hâi,  tseù,  tchheoù,  yin,  région 
des  mânes.  Si  le  degré  chàng  n'est  pas  mentionné, 
c'est  que  le  son  de  la  2''°  va  s'éteignant,  clifii,  et  qu'il 
est  odieux  aux  esprits  ;  d'ailleurs  il  est  probable  qu'on 
n'écartait  pas  ce  degré,  qu'on  se  bornait  à  ne  le  pas 
prendre  comme  base  d'un  système. 

Le  mut  pijén,  changement,  que  j'ai  traduit  provi- 
soirement par  strophe,  d'accord  avec  les  musicolo- 
gues des  Thàng  et  avec  le  prince  Tsâi-yù',  est  tou- 
tefois susceptible  d'une  autre  explication.  L'auteur 
du  KijeoH  woii  lui  chV'  expliquant  la  production  des 
lyù,  conclut  :  «  avec  douze  pyén  on  revient  au  nombre 
général  du  hwàug-tcliông.  »Tchoù  lli  dit  de  même"  : 
«  si  le  hwàng-tchOng  est  fondamentale,  avec  six  pyén 
on  atteint  le  ying-tchông  qui  est  l'octave  diminuée, 
avec  sept  pyén  on  atteint  le  jwei-pin  qui  est  la  quinte 
diminuée.  »  Pi/én  indique  ici  l'intervalle  de  quinte 
entre  deux  lyù  qui  se  suivent  dans  l'ordre  de  produc- 
tion; le  nombre  des  pyén  n'est  pas  le  nombre  des 
quintes,  mais  le  nombre  des  notes  qui  limitent  ces 
quintes  en  comprenant  le  point  de  départ  et  le  point 
d'arrivée;  ainsi  du  hwàng-tchOng  au  ying-tchûng, 
Tchoû  Hi  trouve  six  pyén,  alors  que  nous  comptons 
cinq  quintes.  Mais  d'autre  part  le  Kijeoù  woii.  Uii  dû 
s'exprime  comme  nous  quand  il  parle  de  douze  pyén 
du  hwàng-tchOng  au  hwàng-tchOng. 

C'est  ce  dernier  sens  de  pijcn  qu'adopte  Hàn  Pâng- 
khi  dans  son  Yuèn  lu  tchi  ijii'\  Sous  les  Tcheoù,  expli- 
que-t-il,  tout  système  débutait  par  la  sixte  de  la  fon- 
damentale; puis  il  donne  les  éléments  du  tableau 
suivant  : 


a)  b)  c)  d) 

Fondamentale  :        hmiiiri-lcliiiiio  (!"•)      Uii-lchnng  (5'")       Ihùi-lsheon   (2''")         niiii-liiû  (ô'') 


ti'«  el  initiale  : 
nun-lijU 


) 

korf-siji'n \ 

I 
tjnig-lchring .  .  . 


.  .    \ 

I 
jwt'i-phi \ 

i 

■■    ) 
) 


tà-lijU 

»'-'si- 

kijn-lchûng  .  . 

woù-tfi 

U'Iton(t-litU  . . . 
hwting-tchf'inij  . 


ut'ni-hjii. 
quinte 


6'       — 


1,'ou-sijhi. 


1"  quinte 
2- 


l 


3'        — 


6-       — 


S'       — 


1.  N"  6,  tri  sen  yi>,  liv.  22.  —  >  9,  tome  II.  p.  3  4. 

2.  N**  77,  f.  t5.  clp.  —  X"  24,  liv.  5,  IT.  l  à  -4,  donne  aussi  une  expli- 
cation cosmoinyiquc. 

.**.  X"  77,  f.  i3  r".  .1  Quand  on  ex^*cutc  un  air,  un  couplel,  kliyii,  s'ap- 
pelle tchhtng,  partail,  3appellc  aussi  tchông,  complet,  s'appelle  aussi 


ying-lchûiig. 


ju't'i-pin. 


kon-syi'ii  (3") 
Id-lyU. 


i"  quinte 


f        2'' 

— 

1         '' 

quinte 

1        3'- 

— 

j         2.. 

- 

quinte 

\        ^° 

— 

1         ^■ 

- 

/      2' 

— 

!    ^' 

— 

î         ' 

- 

/       3„ 

\ 

— 

}        6- 

— 

\         - 

— 

. 

— 

T 

— 

!    '' 

— 

5' 

— 

pijén,  chang:cmenl.  »  On  pourrait  encore  ajouter  d'aulrcs  synonymes, 
par  cxoniplc  kin/vi-,  repos.  Voir  p.  HU. 

4.  N"  47,  liv.   145,  ï.  1  v. 

o.  iV°  62,  liv.  G6,  f.  21  v  ;  voir  aussi  \\°  24,  liv.  o,  f.  .S  r". 

6.  N«  73  (Y.  1.  t.,  liv.  GO,  f.  14,  etc.). 
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Le  hwànfî-tchOng  fondamentale  correspond  donc  à 
9  quintes,  le  lin-tchOnf;  (liàn-tchOnf»)  à  8  quintes  : 
c'est  la  base  des  systèmes  décrits  par  le  Tcheoû  II 
pour  les  sacrifices  aux  mânes  et  aux  esprits  terres- 
tres; la  coïncidence  ne  persiste  pas  pour  les  sacrifices 
aux  esprits  célestes, 'puisque  6  quintes  avec  le  yuèn- 
IchOng  {kyu-tcliùnf;)  fondamentale  ne  se  trouvent  pas 
dans  le  tableau  de  Hân  P;ing-kbi.  Cette  explication 
est  donc  insuffisante,  ne  rendant  d'ailleurs  pas  compte 
des  lyu  accessoires  de  cliaque  série;  toutefois,  et  mal- 
gré que  les  auteurs  du  Catalogue  Impérial'  la  traitent 
d'extravagante,  peut-être  sans  la  bien  comprendre, 
elle  semble  mdiquer  le  sens  général  de  considéra- 
tions musicales  antiques  dont  on  trouve  l'écho  dans 
le  Tsô  tchwàn  et  dans  les  Chï  ki'-.  A  la  date  de  541 
A.  C,  Tsù  rapporte  la  consultation  donnée  par  llnô, 
médecin  du  pays  de  Tshin,  au  marquis  de  Tsin  alors 
régnant;  on  y  remarque  les  phrases  suivantes.  «  La 
musique  des  anciens  rois,  c'est  par  elle  qu'on  réglait 
toutes  les  affaires;  il  y  avait  donc  cinq  tsijr  (segment, 
règle)  qui,  lents  ou  rapides,  initiaux  ou  finaux,  se 
rejoignaient  l'un  l'autre;  étant  posé  le  son  médian, 
si  l'on  diminue  [lalongueur],  après  cinq  diminutions, 
il  n'est  pas  permis  de  jouer  [des  instruments].  » 
Tshâi  Yuén-ting''  voit  dans  ce  texte  la  loi,  impérative 
dans  l'antiquité,  qui  ne  permet  de  construire  des 
systèmes  que  sur  les  cinq  degrés  principaux;  cette 
explication  est  admissible,  bien  que  les  termes  em- 
ployés soient  particuliers  à  ce  passage  :  la  diminution 
de  longueur  indique  le  passage  à  la  quinte  supérieure, 
et  dans  la  série  des  quintes  le  sixième  degré  obtenu 
est  un  degré  complémentaire,  donc  inapte  à  fonder 
un  système;  la  diminution,  ktjiing,  veut  donc  dire  le 
passage  à  la  quinte  supérieure;  quant  à  l'expression 
son  médian,  elle  est  appropriée  pour  la  fondamentale, 
l'initiale  de  l'époque  étant  la  sixte,  la  fondamentale 
étant  d'ailleurs  la  troisième  note  sur  la  première  corde 
du  khui.  Le  texte  de  Seû-nià  ïshyén  est  très  bref  : 
<i  La  neuvaine  supérieure  est  ceci  :  châng,  8;  yii,  7; 
kijo,  6;  kông,  5;  tclù,  9.  »  On  trouve  justement  dans 
le  tableau  qui  précède,  qu'avec  la  2  '''  (châng  =  thài- 
tsheoi'i)  pour  fondamentale,  le  hwâng-tchùng  est  la  8" 
note;  avec  la  61"  (y  ù  =  nàn-lyù),le  hwàng-tchOng  est  la 
7"  note  ;  avec  la  3'-"  (kyù  =:  koû-syèn),  le  hwàng-tchong 
est  la  0°  note,  avec  la  5^»  (tchi  =  lin-tchûng),  le  hwâng- 
tchùng  est  la  9°  note.  La  coïncidence  cesse  pour  le  kOng 
fondamentale,  le  hwàng-tchông  devrait  être  exprimé 
par  10  et  non  par  5.  Mais  Seû-mà  Tshyën  (ou  ses  co- 
pistes) a  peu  compris  la  partie  technique  de  la  théorie 
musicale  :  les  dimensions  des  lyû  sont  pleines  de  fautes 
grossières:,  l'allusion  à  la  transposition  est  concise 


1.  N«  60,  liv.  3S,  f.  15,  etc. 

2.  N«3.  — N°iO,tomeV,  pp.573el.ï80;  ;$fe    ï    2    1^  o    ^ 

j;u  fiî  W  ir-  4o  -éic  W  5  fîîo  il  i£  7|i 

^     §    5?    ^o.  — N'»  34.  -N»  35,  tome  m,  p.  316. 

3.  N"  62,  liv.  54,  f.  4  V». 

4.  Voir  p.  87. 

5.  Voir  p.  93. 

fi.  Voir  pp.  93  et  94. 

7.  Kiif  ijû.  Tcheoù  yù  Qi'  3;  Calaloguo  687;  liv.  3,  f.  20,  clc).  Voir 
une  partie  du  texte  (N»  74,  f.  60  v.  —  N"  75,  f.  22  v«)  ;  de  Harlez  en  a 
donné  une  traduction  peu  sûre,  Journal  Asiatique,  janvier-février  1894, 
|l.  61  et  suivantes. 

S.  Les  eloclies  auraient-elles  par  hasard  formé  un  système  de  diapa- 
sons remplacé  plus  tard  par  la  série  des  tuyaux?  Un  commentateur  des 
Ytir  ling  exprime  une  idée  analogue  (N"  38,  Hv.  1,  f.  1  V).  k  Les  sages 
de  la  liante  antiquité,  s'appuyant  sur  les  principes  yln  et  yâng,  ont  dis- 
tingué le  son  du  vent  selon  sa  direction,  ont  discerné  l'aigu  et  le  grave  ; 
mais  ils  ne  pouvaient  se  servir  de  caractères  [pour  noter  ces  obscrva- 


jusqu'à  l'obscurité  ».  Les  nombres  dont  nous  parlons 
ont  été  mentionnés  par  tradition,  sans  que  le  sens 
en  fût  saisi;  l'un  d'eux  a  été  confondu  avec  un  terme 
de  la  série  musico-cosmologique  ".  En  effet,  dans  cette 
série,  kOng  répond  à  ,■>  ;  de  plus,  les  éléments  de  la 
série  peuvent  être  sans  inconvénient  augmentés  ou 
diminués  de  5,  nombre  des  éléments,  1  ou  6  repré- 
sentant l'eau,  3  ou  8  le  bois,  etc.  Par  une  extension 
abusive  on  aura  admis  que  5  peut  remplacer  10, 
oubliant  qu'il  s'agit  de  10  notes  formant  une  série  de 
9  quintes. 

Entre  l'explication  de  Hân  Pûng-khi  ainsi  appuyée 
et  l'interprétation  classique  qui  fait  de  pyén  une 
strophe,  ou  une  section  de  strophe,  il  est  difficile  de 
prendre  parti.  Les  anciennes  formules  ont,  au  cours 
des  âges,  revêtu  des  sens  divers,  ont  subi  des  retouches 
conformes  aux  idées  régnantes;  les  textes  sont  trop 
rares  pour  qu'on  distingue  nettement  les  théories  suc- 
cessives. La  partie  musicale  du  Tcheoû  U  qui  vient 
d'être  examinée,  ne  rappelle  en  rien  les  60  lyû  de  Klng 
Fàng,  mais  suppose  sous  une  forme  délicate,  impossi- 
ble d'ailleurs  à  préciser,  l'emploi  de  la  transposition  ; 
on  en  peut  conclure  qu'elle  est  antérieure  à  Klng  Fàng, 
à  Lyeoû  Hln;  elle  serait  vraiment  en  partie  un  docu- 
ment ancien,  qui  a  dû  être  connu  de  Seû-mà  Tshyën, 
ayant  été  remis  au  jour  au  cours  du  ii"  s.  A.  C,  et 
qui  pourrait  remonter  au  vi''  s.  ou  au  delà.  Au  con- 
traire, la  liste  et  la  définition  des  lyii  seraient  étran- 
gères à  cette  ancienne  théorie  musicale.  Dans  l'ap- 
pendice Il  au  tome  III  de  sa  traduction  des  Chi  ki, 
p.  638,  M.  Chavannes  a  réuni  les  plus  anciens  textes 
où  il  soit  parlé  des  lyit  avec  quelque  détail,  trois 
passages  du  Tsù  tchwàn  et  deux  passages  des  Kiue 
yù;  il  y  a  ajouté  quelques  observations  relatives  à 
des  cloches  antiques;  il  a  ainsi  démontré,  d'accord 
avec  les  commentateurs  chinois,  que  dans  ces  docu- 
ments il  est  question  seulement  de  cloches;  les  unes 
s'appellent  ///ff,  les  autres  tchïmg  ;  elles  sont  séparé- 
ment désignées  par  des  noms  soit  identiques,  soit 
très  analogues  à  ceux  des  tuyaux  sonores;  rien  n'in- 
dique qu'elles  soient  habituellement  réunies  en  caril- 
lons; l'un  des  textes  du  Tsô  Ichwàn  (300  A.  C.)  en 
montre  deux  séparées  de  toutes  les  autres  ;  même  les 
discours  du  musicien  Tcheofi  Kyeoû  ',  qui  abondent  en 
considérations  morales,  astrologiques,  cosmologiques, 
qui  marquent  même  une  connaissance  précise  des  cinq 
et  des  sept  degrés,  ne  font  nulle  allusion  à  un  rapport 
fixe  entre  les  lyû  et  montrent  dans  quel  embarras 
on  se  trouvait  pour  fondre  une  cloche  tà-liii  avec  le 
métal  d'une  cloche  woû-yi.  11  n'y  avait  donc  pas  de 
règle,  mais  seulement  de  vagues  notions  empiriques*. 


lions]  qui  restaient  dans  la  tradition  orale.  Alors  pour  la  premii-re  fois 
on  fondit  du  métal  en  cloches  pour  servir  de  base  aux  sous  des  douze 
mois,  ensuite  pour  laisser  circuler  les  influx  montants  et  descendants. 
Les  cloches  étant  difllciles  à  discerner,  on  coupa  des  bambous  en  tuyaux 
et  on  les  appela  lyû  :  les  lyû  sont  la  mesure  de  la  hauteur  du  son.  » 
La  nomenclature  Iraditionnelle  des  lyû,  telle  qu'elle  a  été  étudiée  à  la 
p.  79,  confirmerait  celle  opinion  ;  les  termes  tombés  en  désuétude  (N-  35, 

tome  III,  p.  639)  ou  sont  des  homophones  des  termes  modernes  {'(P 

î5È  to"-sî/èn  pour  iÈ    'fft /•■où-syèn,^    L^-SJ    ^  Ji-t'i-pï»!  pour 

M  ft  >'''i-;i'",^  §M.lln-tclirnifi  pom  W  WÉ  l!"-'chmig),  ou 
en  dérivent,  comme  tii-liii,  le  grand  Uii-[tcliniui].  La  nomenclature  n'a 
donc  changé  en  rien  d'essentiel  et,  sur  les  douze  termes,  quatre  sont 
des  tcliûng,  cloches,  trois  sont  des  /;/ù,  aides  ;  les  cinq  qui  portent 
des  noms  spéciaux,  appartiennent  tous  à  la  série  mâle,  qui  semble  donc 
bien  primitive  et  dominante,  les  h/ii  femelles  ayant  été  nommés  comme 
les  aides  des  autres.  Mais  pour  admettre  que  les  lyû  cloches  aient  formé 
un  système  de  diapasons,  il  faudrait  qu'une  loi  au  moins  empirique  eût 
exprimé  les  rapports  de  dimension  dos  cloches  diverses.  L'arcliéologue 
Yuèn  Yuên  (a)  (voir  n»  33,  tome  III,  p.  640)  a  énoncé  une  fornnile  qui 
relierait  la  hauteur  des  cloches  à  la  longueur  des  lyû  correspondants, 
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«  Brusquement,  au  m"  siècle  avant  notre  ère,  le  sens 
(lu  mol  lyii  est  clianKi'î;  celle  dénoniinalion  s'applique 
à  des  tuyaux  sonores,  et  nous  trouvons  énoncée  par 
Lyù  Pon-wèi  la  loi  de  la  progression  par  quinles; 
il  semble  qu'un  système  musical  tout  nouveau  soit 
venu  se  subslituer  aux  carillons  rudimeulaires  aux- 
((uels  la  Chine  s'était  jusqu'alors  complu.  Kl  comme 
ce  sysléme  est  exactement  celui  des  l>ytliaf,'oricieus, 
comme  il  fait  son  appaiilion  en  Extrême  Orienl  après 
l'expédition  d'Alexandre,  on  doit  êlre  porté  à.  croire 
qu'il  fut  un  apport  de  la  civilisation  hellénique  en 
Chine'.  >■  Les  faits  cités  par  le  Tsù  tchnân  et  les 
Kic!'  ijii,  aussi  bien  que  l'absence  de  rapports  précisés 
entre  les  longueurs  des  tuyaux,  que  la  division  en 
lyfi  mâles  et  lyù  femelles,  que  la  relation  des  cloches 
aux  esprits,  aux  éléments,  aux  principes  cosmogoni- 
ques,  forment  disparate  avec  ce  qui  a  été  relaté  d'a- 
bord :  on  Irouve  ainsi  deux  séries  d'idées  diliérentes 
dans  les  mêmes  ouvrages  et  cote  à  côte  dans  les 
mêmes  passages.  A  une  époque  plus  ancienne  on 
constate  seulement  l'existence  de  la  gamme  penta- 
phone,  puis  heptaphone;  entre  le  vi"  siècle  et  le 
milieu  du  m",  les  théories  musicales,  cosmogonique 
et  acoustique,  furent  probablement  pour  la  première 
fois  unies  en  un  système  plus  cohérent  qui,  vers  la 
première  moitié  du  m''  siècle,  fut  modelé  à  nouveau 
par  les  inlluences  occidentales;  il  est  douteux  que  ce 
système  des  lyû  ait  pu  agir  sur  la  pratique  musicale 
dans  l'anarchie  de  la  fin  des  Tcheoû,  et  c'est  seule- 
ment au  i''  s.  A.  G.  qu'on  voit  des  tentatives  pour 
l'introduire  parmi  les  musiciens  :  les  unes,  comme 
celle  de  King  Fàng,  étaient  franchement  novatrices, 
d'autres  se  présentaient  sous  le  couvert  de  l'antiquité, 
gardaient  peut-être  réellement  les  idées  du  iii=  siècle. 
D'ailleurs  tous  les  novateurs,  imbus  des  habituels 
principes  cosmogoniques  qui  jusqu'aujourd'hui  fa- 
çonnent le  cerveau  chinois,  ont  également  appuyé 
leurs  réformes  sur  des  considérations  de  ce  genre. 
Ces  théories  savantes,  contraires  aux  traditions  des 
artistes,  eurent  peu  de  succès  sous  les  Hàn,  sombrè- 
rent presque  dans  les  troubles  de  l'âge  suivant  et  ne 
furent  réellement  consacrées  que  sous  les  Thàng,  qui 
les  crurent  vraiment  antiques.  Il  faut  voir  rapide- 
ment ce  qui  en  est  advenu  depuis  lors. 

Dès  la  lin  du  ix°  siècle  le  désordre  se  mit  dans  la 
musique  impériale,  et  dans  un  rapport  (9o9)  présenté 
à  un  souverain  de  la  brève  dynastie  des  Tcheoû  pos- 
térieurs, Wang  Phô  constatait-  :  k  il  y  a  seulement 
sept  sons  qui  forment  le  système  de  Invâng-tchfing 
fondamentale,...  les  83  autres  systèmes  ont  disparu, 
la  musique  n'a  jamais  été  si  ruinée  qu'à  présent... 
Dans  les  84  systèmes  il  existait  plusieurs  centaines  de 
chants,  il  en  reste  seulement  9  que  l'on  attribue  tous 
au  système  de  hwâng-tchông  fondamentale.  Mais  si 
l'on  examine  les  mélodies,  dans  le  nombre  trois 
chants  sont  de  hwàng-tchong  fondamentale;  les  six 
autres  mélangent  plusieurs  systèmes,  probablement 
parce  qu'ils  ont  été  transmis  à  faux.  »  Les  Thàng, 
d'après  quelques  auteurs,  avaient  admis  84  systèmes, 
12  systèmes  répondant  à  chaque  degré  de  la  gamme  : 
on  voit  que  moins  d'un  siècle  de  troubles  avait  fait 


mais  rien  ne  la  confirme;  de  pins,  aucune  formule  n'est  indiquée  mûme 
par  allusion  dans  le  Tckeon  ii  {"S"  6,  tifi^n  thùng.  liv.  23;  foi\  chi.  liv.  41. 
—  N"  9,  tome  II,  pp.  5j,  498),  et  le  fait  conté  par  le  Tsù  tcUwfin  montre 
l'embarras  des  techniciens  de  l'époque. 

in).   Yui'ii  Yii.'-n  (nr>l-I8't9),  leLtré  et  rrii<lit  (jui  arriva  aux  fonelions  de 
Tice-roi  a  Canton,  auteur  coiiieux  et  protecteur  éclairé  îles  écrivains. 

i.  N°  33,  tome  III,  p.  641. 

2.  N"  47,  liv.  145,  f.  3. 

3.  N"  53,  liv.  3U.  Ces  résultats  sont  marqués  par  le  Sûng  cht  (Y,  I.  t., 


oublier  la  pratique  de  cet  art  raffiné  et  peu  popu- 
laire. A  la  suite  du  rapport  cité,  Wang  Plm  fut  chargé 
de  restaurer  la  muRii|uc  savante,  et  il  poursuivit  son 
nnivrc  sous  les  St'mg,  qui  des  l'année  suivante  succé- 
dèrent aux  Tclieofi.  Ses  efl'oils  et  ceux  de  ses  succes- 
seurs, tels  que  llwô  Hyèn  et  les  autres  que  j'ai  nommés 
plus  haut  (p.  84),  ne  turent  pas  sans  résultat-',  puisque 
pendant  toute  la  durée  de  la  dynastie  on  trouve  men- 
tion et  de  la  transposition  et  de  faits  qui  l'accompa- 
gnent ou  la  supposent,  variation  des  lyû  selon  les 
mois,  présence  des  quatre  sons  aigus  (p.  89),  exis- 
tence des  84  systèmes.  Du  x"  au  xii"  siècle,  la  compo- 
sition des  mélodies  fut  très  active;  des  recueils  furent 
formés,  quelques-uns  consacrés  à  un  ou  deux  systè- 
mes. On  cite  aussi  des  modifications  apportées  à  la 
construction  de  l'orgue  à  bouche  103  en  vue  de  faci- 
liter les  changements  de  système  (1006).  Toutefois, 
ce  qui  domine  alors,  ce  sont  les  discussions  théori- 
ques sans  conclusion,  les  réformes  prescrites  puis 
rapportées;  l'habileté  technique  ne  semble  pas  tou- 
jours à  la  hauteur  des  théories*,  puisque  la  musique 
impériale  jouait  seulement  en  hwâng-tchOng  (1001)  et 
qu'une  haute  paye  fut  promise  à  ceux  qui  pourraient 
jouer  d'après  le  lyû  du  mois.  A  la  fin  du  xii'  siècle, 
après  que  les  Sdng  se  sont  retirés  au  sud  du  Fleuve, 
les  auteurs  constatent  que  les  traditions  musicales 
se  perdent  de  plus  en  plus,  que  la  musique  des  bar- 
bares a  envahi  même  l'orchestre  rituel'. 

Pendant  la  même  période,  les  barbares  qui  occu- 
pent la  Chine  du  nord,  cultivent  la  musique  savante 
de  leurs  sujets  sans  la  déformer  outre  mesure.  Les 
Khi-tân  (Lyào) ,  si  longtemps  en  relation  avec  les 
Thâng,  leur  avaient  emprunté  avec  quelques-uns  de 
leurs  orchestres  la  théorie  même  des  systèmes,  telle 
qu'elle  apparaît  sous  l'intluence  des  doctrines  hin- 
doues; l'histoire  des  Lyào^  résume  rapidement  l'ex- 
posé de  Soû-tchî-phô  et  donne  les  noms  de  28  sys- 
tèmes alors  usités,  les  21  autres  étant  perdus.  En  effet, 
sur  la  gamme  de  7  notes  on  construisait  49  systèmes; 
l'accord  des  instruments  était  réalisé  non  d'après  les 
lyû,  mais  au  moyen  du  phi-phà  123  :  ces  détails  in- 
suffisants laissent  reconnaître  la  musique  des  Thàng 
simplifiée,  peut-être  même  amputée  de  la  transpo- 
sition pratique,  puisqu'il  n'est  question  nulle  part  de 
l'emploi  des  systèmes  énumérés.  Chez  les  .loti-tchën 
(Kin),  vainqueurs  des  Lyào,  puisdes  Sùng,  on  s'inspire 
de  très  près  des  rites  des  Thàng  à  partir  du  milieu 
du  xir-"  siècle''  :  un  système  d'hymnes  pour  toutes  les 
circonstances  rituelles  correspond  aux  douze  hymnes 
des  Thàng  (p.  100),  chaque  hymne  est  exécuté  sur  le 
système  approprié  d'après  les  principes  d'u  Tcheoà  li 
expressément  visés;  on  relève  mention  de  systèmes 
qui  ont  pour  fondamentales  les  lyû  suivants  :  hwàng- 
tchOng,  tâ-lyù,  thài-tsheoû,  Uyà-lchông,  koû-syèn, 
lin-tchOng,  woû-yi,  ying-tchûng.  Ces  faits  concernent 
la  moitié  septentrionale  de  la  Chine;  il  est  difficile 
toutefois  de  croire  que  la  décadence  musicale  fût 
complète  dans  l'empire  du  sud  :  il  y  avait  sans  doute 
atfaiblissenient,  non  pas  ruine.  Aussi  est-ce  sans  sur- 
prise qu'on  trouve  au  xiii°  siècle  la  transposition  offi- 
ciellement en  vigueur  chez  les  Mongols  maîtres  de  la 


liv.  13,  f.  14),  qui  donne  à  la  date  de  977  la  lislo  do  46  mélodies,  kh;in, 
appartenant  à  18  systèmes,  tijiio.  On  est  (lailleurs  en  droit  de  douter 
si,  des  84  modes  des  Tliùng  cl  des  Song,  une  part  ne  présente  pas  des 
combinaisons  surtout  tliéoriques. 

4.  N°  S3,  liv.  30,  f.  1   V. 

3.  r*»  48  (Y.  I.  l.,  liv.  13).  —  N-  24,  liv.  3,  f.  10  r".  —  >!•  27,  liv.  41. 

6.  N'  27,  liv.  41.  —  N"  4'J,  liv.  54,  f.  7,  etc. 

7.  N»  50,  liv.  39,  ir.  3  et  8;  liv.  40. 
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leil  etàThâi-swéi*.  Lenân-lyùest  fondamentale  pour 
sacrifiera  la  Lune.  Le  koû-syèn  est  fondamentale  pour 
sacrifier  aux  Premiers  Laboureurs.  Au  printemps,  le 
livâ-tcliông  est  fondamentale,  à  l'automne  le  nùn-iyù 
est  fondamentale  pour  les  sacrifices  au  TLâi-ché,  au 
Thâi-tsi  ",  aux  Souverains  des  dynasties  précédentes  et 
à  Confucius.  Pour  adresser  des  prières  et  des  remer- 
ciements aux  Esprits  protecteurs  de  l'agriculture  (ché 
et  tsl)on  prend  comme  fondamentale  le  lyTi  du  mois. 

Quand  l'Empereur  parait  dans  la  salle  du  trône'" 

aux  trois  grandes  fêtes  de  l'année,  la  fondamentale 
est  le  liwâng-tchOn  ;  quand  l'Impératrice  vient  dans 
le  palais  central  aux  trois  grandes  fêtes  de  l'année,  la 
fondamentale  est  le  nàn-lyù.  Pour  les  réunions  ordi- 
naires de  la  Cour,  on  prend  comme  fondamentale 
le  lyû  du  mois...  En  général"  il  y  a  des  mélodiesà9 
repiises  [pour  les  sacrifices  offerts  au  Châng-ti],  à  8 
reprises  [pour  les  sacrifices  offerts  à  la  Terre],  à  7  re- 
prises [pour  les  sacrifices  célébrés  à  l'autel  de  l'agri- 
culture, à  l'autel  du  Soleil,  à  l'autel  des  Premiers 
Laboureurs],  à  6  reprises  [pour  les  sacrifices  célébrés 
au  temple  des  Ancêtres,  à  l'autel  de  la  Lune,  etc.].  » 

Si  l'on  compare  ces  règles  avec  celles  de  l'époque 
des  Tbàng  (p.  99  et  suivantes),  on  en  aperçoit  immé- 
diatement la  ressemblance  :  le  nombre  des  strophes, 
le  texte  des  hymnes  varient  avec  la  nature  des  sacri- 
fices '-,  la  fondamentale  de  la  mélodie  change  de 
même.  Mais  sur  ce  point  on  a  simplifié  :  les  trans- 
positions sont  moins  fréquentes  et  ne  se  présentent 
pas  dans  le  cours  d'un  service  religieux  unique;  les 
tonalités  anciennes  ont  été  abandonnées,  d'autres 
ont  été  choisies  hors  des  traditions  des  Thàng,  en 
tenant  compte  toutefois  de  croyances  et  d'idées  de 
même  ordre.  Ainsi  le  hwàng-tchûng  sert  de  fonda- 
mentale dans  les  sacrifices  au  Ciel,  parce  qu'il  est  le 
lyû  de  la  11"  lune  et  qu'à  cette  saison  l'intluence  vivi- 
fiante du  Ciel  reprend  à  se  faire  sentir;  le  thai-tsheoû 
convient  au  Soleil  parce  qu'il  est  la  forme  mâle  du 
kyâ-tchông,  lequel  répond  à  l'équinoxede  printemps  : 
c'est  en  ell'et  à  l'équinoxe  qu'on  célèbre  le  culte  du 
Soleil;  le  bwùng-tchông  est  assigné  à  l'Empereur, 
prince  des  hommes  et  image  du  Ciel,  le  nàn-lyù  à 
l'Impératrice,  parce  qu'on  peut  comparer  l'Empereur 
au  soleil,  l'Impératrice  à  la  lune. 

On  trouvera  ci-dessous  comme  exemple  de  trans- 
position la  1"'=  strophe  de  l'hymne  chanté  à  présent 
en  l'honneur  de  Confucius  au  sacrifice  du  printemps 
et  à  celui  de  l'automne'^;  on  pourra  le  comparer  à 
l'hymne  de  la  dynastie  précédente  donné  à  la  p.  103. 

tslii/e'ji'i  fcn,  ^quinoxc  d'aulomne 23  septenibie. 

hàn  loù,  rosée  froide 8  ocloljre. 

chirdng  ki/fing,  descente  du  givre 23  octobre. 

li  t'ing^  début  de  l'Iiiver 7  novembre. 

s>/ào  si/uè,  petite  neige 22  novembre. 

ta  ai/ur,  grande  neige tJ  décembre. 

4.  N»  2. 

5.  N«  64. 

6.  N»  62,  liv.  31,  f.  42  r».  — N°  52,liv.  6l,f.  13,  etc. Je  n'ai  pas  trouvé 
d'autre  indication  sur  Tclirmg  Ngô. 

7.  N°  65,  liv.  34,  ir.   1,  2.  -  N«  66,  li».  410,  11'.  15,  18. 

8.  L'esprit  de  l'année,  idenlifié  à  la  plauéle  Jupiter. 

9.  Esprits  protecteurs  du  territoire  de  l'Elat. 

10.  N"  65,  liv.  34,  f.  3  v°, 

11.  N»  65,  liv.  34,  f.  12  V",  etc. 

12.  Je  n'ai  pas  traduit  les  détails  relatifs  aux  hymnes  employés; 
l'appropriation  de  ceux-ci  est  encore  plus  minutieuse  qu'au  temps  des 
ïliàng;  au  lieu  de  12  hymnes  tous  intitulés  hirô,  concorde,  il  existe 
quatre  séries  caractérisées  par  des  mots  dilférents  :  phiitfj,  égalité  calme, 
pour  l'aulcl  du  Ciel,  l'aulel  de  la  Terre,  le  temple  des  Ancêtres,  etc.  ;  lu, 
écbit,  pour  l'autel  du  Soleil;  kicâng,  lumière,  pour  l'autel  de  la  Lune; 
fônfi,  abondance,  pour  l'autel  des  Premiers  Laboureurs,  l'autel  de  l'agri- 
culture, etc.  Chaque  série  comprend  un  nombre  dilTérenl  d'iiymnes, 
chaque  iiymne  convient  à  une  cérémonie  particulièi'C  (N"  65,  liv.  34,  f.  8). 

13.  W"  20  a),  hv.  2.  If.  1  à  4,  1''  série  et  2«  série. 


Chine',  et  au  xvi'  siècle  un  nouvel  emploi  du  même 
procédé  signalé  par  le  prince  Tsâi-yù-.  «  Le  lyii  prin- 
cipal forme  le  système  normal,  phing  tyâo,  le  demi- 
lyû  forme  le  système  aigu,  Isliîng  tyâo...  Avant  Je  sol- 
stice d'hiver^,  le  demi-lyu  du  hwâng-tchnng  sert  de 
fondamentale;  après  le  solstice,  le  lyû  principal  sert 
de  fondamentale.  Avant  le  grand  froid,  le  demi-lyû 
du  tâ-lyù  sert  de  fondamentale  ;  après  cette  époque 
le  lyû  principal  sert  de  fondamentale;  et  pour  les 
autres  lyû,  de  même.  »  Toutefois,  dit  plus  loin  l'au- 
teur, <'  du  solstice  d'hiver  au  solstice  d'été  ce  sont  les 
mois  qui  naissent  du  principe  yàng,  il  existe  des 
demi-lyû  et  pas  de  doubles  lyû;  du  solstice  d'été  au 
solstice  d'hiver  ce  sont  les  mois  du  principe  yin,  il 
y  a  des  doubles  lyû  et  pas  de  demi-lyû  :  le  yang,  en 
eflfet,  répond  à  1,  et  le  yin  à  2.  Donc  pour  tchông-lyù 
et  les  lyû  précédents  le  demi-lyû  précède  et  le  lyû 
principal  suit;  pour  jwëi-pin  et  les  lyû  suivants  le  lyû 
principal  précède  et  le  double  lyû  suit.  »  Mais  l'ap- 
plication du  principe  ne  s'arrête  pas  là  :  u  quand  on 
chante  les  iv/cr  f'ûnij'',  le  koû-syèn,  tierce  du  hwtàng- 
tchông,  est  initiale  et  finale;  quand  on  chante  leS;/'''o 
yà,  le  lln-tchOng,  quinte,  est  initiale  et  finale;  pour 
chanter  le  Ta  yà,  le  hwâng-tchông,  fondamentale, 
est  initiale  et  finale;  pour  les  hymnes  des  Tcheoû,  le 
nàn-lyù,  sixte,  pour  ceux  des  Châng,  le  tbài-tsheoû, 
seconde,  servent  d'initiale  et  de  finale.  »  Chaque  mois 
on  change  le  lyû,  mais  pour  les  poésies  de  chaque 
section  le  degré  employé  comme  initiale  et  finale 
reste  toujours  le  même.  Seulement,  sur  ce  point 
comme  sur  plusieurs  autres,  le  prince  de  Tchéng 
combat  les  idées  et  la  pratique  de  son  temps.  Cela 
semble  résulter  du  fait  que,  dans  tout  le  Ta  m'ing 
hwéi  tyèn'',  il  n'est  pas  question  de  la  transposition; 
un  peu  plus  tôt,  vers  1533,  Tchâng  Ngô^  déclarait  que 
l'orchestre  impérial  employait  six  cloches  et  laissait 
muet  le  reste  du  carillon,  que  la  gamme  de  hwâng- 
tchong  fondamentale  était  seule  en  usage,  ce  qui 
équivaut  à  dire  que  la  transposition  était  inusitée  : 
les  regrets  de  Tchâng  Ngô  ne  semblent  pas  l'avoir 
ramenée  dans  la  pratique. 

Le  Tii  tslilng  hirH  tyèn'  nous  renseigne  au  con- 
traire copieusement  sur  les  principes  appliqués  au- 
jourd'hui à  la  musique  officielle  et  qui  datent  de  la 
réforme  des  années  Khâng-hl  au  début  du  .xviii"  siècle. 
«  Le  hwâng-tchong  est  fondamentale  pour  les  sacri- 
fices au  Ciel  et  au  Chàng-ti,  le  lin-tchOng  est  fonda- 
mentale pour  les  sacrifices  à  la  Terre.  Le  thài-tsheoù 
est  fondamentale  pour  sacrifier  aux  Empereurs  et 
Impératrices  de  la  dynastie  régnante,  ainsi  qu'au  So- 


1.  N»  51,  liv.  68  et  6>,>. 

2.  N"  74,  if.  7i  V",  78  r". 

3.  Ce  texte  vise  douze  des  24  périodes  solaires,  /,7m',  qui  partagent 
l'année  chinoise,  savoir  : 

environ 

tông  tchi,  solstice  d'hiver 21  décembre. 

sijao  hàn,  petit  froid 5  janvier. 

ta  hdu,  grand  froid 20  janvier. 

/i  (c/)/i"'t'H,  début  du  printemps 4  février. 

yù  chwé't,  eau  de  pluie 19  février. 

kmg  tchi,  réveil  des  hibcrnanls G  mars. 

tchhu'én  féii,  équinoxe  de  printemps 21  mars. 

tshîng  miiu/,  clarté  pure 5  avril. 

ïcoii  yà,  pluie  des  céréales 20  avril. 

Il  hyà,  début  de  l'été 6  mai. 

5(/«o  ïn«n,  petite  plénitude 21  mai. 

mâny  tcliont/,  céréales  barbues 6  juin. 

Jiyii  tchi,  solstice  d'été 21  juin. 

syào  chou,  petite  chaleur 7  juillel. 

ta  chou,  grande  chaleur 23  juillet. 

Il  tshyeoH,  début  de  l'automne 8  août. 

fc/(/io(i  c/io/(,  cessation  de  la  chaleur 23  août. 

pô  loù,  rosée  blanche 8  septembre. 
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Hymne  pour  le  sacrifice  à  Confucius  '  (partie  de  syào). 

I.  Au  priiilemps  le  kyâ-lchrin(»  (2''"  aigui.')  ost  foiulamonliilc;  lo  ying-lcliûns  Rravn  (S""  iliminuùe  aiguu)  est  initiale. 

II.  A  riuiluinne  le  njii-lyù  (r.'"  ai^-u;')  esirondamenlale;  le  Ichông-lyù  (3"  aiguo)  est  initiale. 
Tour  recevoir  iV'spril,  vi\  joue  lu  nidoilie  Tclim)  phiitfj. 

Très  lent 
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!•  Traduclion  de  la  slroplie  :  «  Crand  esl  Confucius,  pn'vo^anl,  prcs- 
cient.  Au  Ciel  et  à  la  Terre  il  est  assorié,  Maître  de  tous  les  âges.  Les 
présages  heureux  se  manifestent  parmi  les  bandes  de  soie  ornées  de 


licornes,  les  olianls  répondent  aux  cloches  et  aux  Miiii.  Le  soL-il  et  la 
lune  se  sont  élevés,  le  ciel  et  la  terre  sont  purs  et  cahiies.  "  —  \'oir  le 
texte  chinois,  Index,  A,  i). 
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5f  STR. 
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La  transcriplion  est  faite  d'après  les  mêmes  prin- 
cipes énoncés  plus  haut;  rimes  :  tclû,  dû.  seCi,  yi  au 
ton  égal;  l'exactitude  de  la  transposition  est  assez 
établie  par  la  première  strophe;  les  strophes  sui- 
vantes données  sous  une  seule  forme  contribueront 
à  faire  connaître  la  texture  musicale  de  l'hymne.  La 
gamme  aujourd'hui  officielle  dilfère  essentiellement 
de  la  vraie  gamme  chinoise;  ayant  admis  la  coïnci- 
dence approximative  des  notes  tempérées  européen- 
nes avec  les  lyù  anciens,  je  suis  obligé  de  marquer  des 
lignes  au-dessus  ou  au-dessous  de  nos  notes  pour 
indiquer  l'abaissement  ou  l'élévation  des  lyû  mo- 
dernes. 

La  dynastie  régnante,  en  effet,  après  avoir  fixé  la 
longueur  des  lyû  inférieurs,  moyens  et  supérieurs 
(p.  92),  a  conslaté  que',  le  hioâng-tchônijo  donnant  une 
note  qui  pour  double  raison  est  au-dessous  de  l'oc- 
tave du  hivdng-tchûng  j,  c'est  le  thài-lsheoiï^  qui  est 
sensiblement  d'accord  avec  le  hwdng-tchông^.  Ce  fait 
est  encore  exprimé  sous  une  autre  forme  :  alors  que 
sur  une  corde  l'octave  du  son  primitif  est  obtenue  à 
la  demi-longueur,  il  faut  pour  l'octave  un  lyû  dont  la 
longueur  soit  les  4/9  de  celle  du  lyû  originaire.  On 
a  donc  établi  en  1713  l'échelle  suivante  : 


11.  y  il  î/ï-/.s('_[ 

12.  yii  aigu         nàn-hjk 


iilf'. 


13.  pi/fii  l'i'iiig  woù-!/i rf 

14.  p.  *.  aigu  yinii-tehûng 

1.  kông    '  hiinhig-lcliûntfi nii 

2.  kông  aigu  Id-lijlt 

3.  châng  Ihdi-tsheoii   fait 

i.  châng  aigu  kijâ-tchviig 

5.  kfjô  kofi-syài .so/if 

6.  kijù  aigu  Icliiing-hjk 


'1 
sol 

In 


1.  pycii  Icki      jwêi-pln lu 

8.  p.  tchi aigu  lln-tchông lait 

9.  Iclii  yi-txè .•!( 

10.  tchi  aigu      nân-lijii 

11.  yk  woû-y) 

12.  yii  aigu         ying-tchong 


«I; 


iilHf 


13.  pycn  l,ûn<!      Itwùng-lchûng ^ ré 

14.  p.  k.  aigu      tà-hjii 

15.  kông  lluii-lsheon mi 


>r# 


I.   M"  63,liv.  33,  IT.  6  V,  8  r". 

3.  Les  chiiTres  proporlionnels  suivants  flablissent  la  relation  entre 
quelques  degrés;  a)  calculés  par  5'"  justes,  6)  d'après  l'écliellc  du  khin 


Cet  te  échelle  de  transcription  est  seulement  approxi- 
mative; si  l'on  est  endroit  d'admettre  l'identité  àl'ori- 
gine  des  deux  lncâng-tchOngi  =  kông,  celle  des  deux 
kông  supérieurs  (la  15"  note,  thâi-tsheoû.,  ci-dessus 
et  la  13",  hivânij-tchông,  de  la  p.  93)  est  expérimentale 
et  difflcile  à  établir  par  le  calcul  (voir  pp.  87,  92); 
rien  ne  prouve  l'identité  rigoureuse  du  tchi  (si)  des 
deux  échelles.  Toutefois  la  répartition  de  l'intervalle 
d'octave  en  quatorze  degrés  doit  se  faire  à  peu  près 
de  la  sorte-,  tous  les  degrés  de  l'échelle  contempo- 
raine officielle  à  part  le  tch'i  étant  placés  plus  bas  que 
les  degrés  de  même  nom  de  l'échelle  ordinaire  de 
12  notes;  la  divergence  sera  surtout  marquée  pour 
la  quinte  diminuée  {pj/éii  tchi)  et  l'octave  diminuée 
{pyén  kOng),  après  lesquelles  l'addition  de  degrés  nou- 
veaux (p.'/en  tchi  aigu,  pyén  kông  aigu)  rétablit  l'accord 
des  deux  échelles.  Les  intervalles  fondamentale - 
quinte  {mi,  sij)  et  quinte-octave  (stj  mij.)  restant  à  peu 
près  semblables,  tous  les  autres  sont  changés.  Le  Ta 
Ishlng  hxcéi  tijèn^  note  qu'avec  les  tuyaux  chacun  des 
7  degrés  est  à  distance  d'un  ton,  fên,  du  degré  voisin, 
tandis  qu'avec  les  cordes  il  y  a  a  intervalles  de  ton 
et  2  de  demi-ton,  piiii  fni,  savoir  ceux  de  5'"  diminuée- 
,')'=  et  d'S""  diminuée-8^'=.  Ainsi  est  brisé  le  rapport 
spécial  du  pyén  tchi  au  tchi,  du  pyén  koiig  au  kong; 
la  5'"  n'est  plus,  selon  la  définition  classique,  le  8""  lyû, 
mais  le  9=  ;  l'égalité  des  degrés  trouble  les  rapports 
harmoniques  que  la  musique  antérieure  supposait 
assez  voisins  des  nôtres;  enlin  il  y  a  désaccord  entre 
le  système  des  lyû,  des  tliites,  des  carillons  d'un  côté, 
des  cordes  de  l'autre.  Tels  sont  les  résultats  d'une 
théorie  appliquée  coûte  que  coûte. 

Considérant  avant  tout  les  tuyaux,  le  Tri  tsh7ng  hxvéi 
tiièn''  divise  les  lyû  et  les  degrés  en  une  série  mâle 
et  une  série  femelle  :  sont  mâles,  suivant  la  défini- 


(p.  167).  On  remarquera  que  les  deux  échelles  sont  identiques  sauf  pour 
la  4'"  ell'S'".  Pour  l'octave,  l'écliclle  du  liliin  est  d'accord  avec  cell'S 
des  lyû  contemporains;  pour  tous  les  autres  degrés,  il  existe  une  di- 
vergence varialjlc. 


h) 

nombres  rapports  rapports 


knog  {1"-)., 
chiïnf/  {2''")  . 

h/ù  (3CO)  . .  . 


810 

720 

G40 


(c/.i  (■'>'"). 
tjù  {6")  .. 


5',I9,3133 

540 
480 


1 

8  9 
04 
81 

20 
27 
2/3 
16 


liômi  {S-) 

3.  N°  6S,  liv.  33,  IT.  6  v",  7  v«. 

4.  N»  05,  liv.  33,  a.  6  v«,  8  r°. 
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8/9 
G4 
81 

^      <      3/4 


2/3 
16 
27 

1/2 


133 
270 
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lion  antique,  les  Ivii  d'ordre  impair,  et  par  siii'te  aussi 
les  degrés  corrcspondaMts,  tandis  que  sont  feniollps 
les  six  degrés  aigus  et  les  lyù  qui  leur  répondent.  La 
gamme  ollicielle,  si  elle  commence  par  un  lyn  mâle, 
ne  renferme  que  des  lyu  mâles,  donc  des  degrés  natu- 
lels  ;  au  cas  contraire,  la  gamme  ne  contient  que  des 
lyù  IVmelles  et  des  degrés  aigus  ;  il  y  a  un  parallélisme 
parfait  entre  les  deux  séries  do  sept  gammes,  et  ce 
paialli'lisme  a  élé  étendu  à  la  construction  des  caril- 
lons, les  huit  cloches  supérieures  doinianl  les  sons 
niAles,  pendant  que  les  huit  cloches  inféi'ieures  pro- 
duisent les  sons  femelles'. 

Dans  la  mélodie  transcrite  plus  haut  comme  dans 
celle  de  la  p.  103,  les  degrés  complémentaii'es  (dimi- 
nués) sont  écartés.  Le  Tii  tslûng  hiréi  ti/i'ii-  pose  et 
développe  cette  règle  :  ><  les  sons  dissonants  sont  écar- 
tés :  parmi  les  sept  degrés  de  toute  gamme,  ceux  qui 
répondent  à  la  position  des  deu.v;  degrés  diminués, 
ne  sont  pas  employés.  Dans  la  gamme  où  l'on  prend 
pour  fondamentale  la  1™°  de  la  gamme  type  (1),  on 
écarte  les  degrés  S'"  diminuée  (13),  .'>"'  diminuée  (7). 
Dans  la  gamme  où  la  fondamentale  est  la  2'''^  de  la 
gamme  type  (3),  on  l'carte  les  degrés  1""°  (1)  et  .-i" 
(9)  [de  la  gamme-type,  qui  sont  alors  en  fonction  de 
degrés  diminués].  Dans  la  gamme  où  la  fondamentale 
est  la  3''"  (;i),  on  écarte  les  degrés  2''"  (3)  et  0'=  (11). 
Dans  la  gamme  où  la  fondamentale  est  la  a"=  dimi- 
nuée (7|,  on  écarte  les  degrés  3°°  (."il  et  S'''  diminuée 
(13).  Dans  la  gamme  où  la  fondamentale  est  la  b'°  (9), 
on  écarte  les  degrés  S'"  diminuée  (7)  et  1™«  (1).  Dans 
la  gamme  où  la  fondamentale  est  la  6"^  (U),  on 
écarte  les  degrés  3"  (9)  et  2''''  (3).  Il  en  est  de  même 
pour  toutes  les  gammes  femelles  [c'est-à-dire  ai- 
guës]. »  Tshâi  Vuèn-ting  et  Tchoû  Hi  cité  par  celui-ci-' 
déclarent  que  les  deux  degrés  complémentaires 
étant  secondaires  ne  peuvent  servir  de  base  à  des  sys- 
tèmes ;  mais  Tchofi  Hï*  ajoute  que,  depuis  lesThàng, 
aux  60  systèmes  anciens  on  en  ajoutait  24  corres- 
pondant aux  deux  degrés  complémentaires.  En  réa- 
lité, dès  OOo,  l'histoire  ■  mentionne  des  mélodies  en 
système  de  5'=  diminuée  (jwoi-pîn)  et  en  système  d'8''' 
diminuée  (ying-lchnng)  ;  les  Thâng  n'auraient  donc 
fait  qu'appliquer  et  répandre  les  principes  des  Swèi. 
Il  y  aurait  d'ailleurs  à  distinguer  entre  l'emploi  des 
degrés  diminués  pour  servir  de  base  à  des  systèmes 
et  l'usage  de  ces  mêmes  degrés  dans  les  autres  sys- 
tèmes, ainsi  que  le  remarque  le  prince  de  Tchéng''. 
Mais  la  musique  ofticielle  des  TshTng,  plus  rigoureuse 
que  la  musique  privée  pour  le  khin  '■,  écarte  les  degrés 
diminués  dans  l'un  et  l'autre  cas.  La  raison  de  ce 
prini-ipe  est  une  tradition  mal  comprise.  En  efl'et, 
dans  la  gamme  du  khîn  et  dans  l'ancienne  échelle 
fondée  sur  les  lyu",  les  deux  degrés  diminués  (7  et 


1.  .N»  66,  liv.  410,  f.  10  V". 

2.  N»  65,  liv.  33,  f.  9  r°. 

3.  N"  70  (Y.  1.  t.,  liv.  52,  fr.  30r",  38  v»;  liv.  54,  f.  <!  v»). 

4.  I.oco  cit. 

5.  N°  4i,  liv.  15.  f.  19  r°. 

6.  N«  74,  f.  74  v°. 

7.  P.  107  et  suiv. 

8.  P.  93. 

9.  Cette  g.imme  se  rencontre  aussi  dans  des  hymnes  officiels.  Par  exe  m 
I)le(N''20  6},2*partie)l'liytnneaudicu  de  la  Litl6i-alure  commence  ainsi  : 


12)  sont  d'un  seul  lyù  ou  d'un  demi-Ion  inférieurs  au 
degré  suivani  ;  on  conçoit  que  cet  intervalle  ait  pu  sem- 
bler pénible  à  l'or-eille  des  Chinois.  A  présent  (p.  1121 
les  deux  degrés  diminués  |7  et  13|  sont  de  deux  lyu 
ou  d'un  ton  au-dessous  du  degré  suivant;  cet  inter- 
valle de  (lcu,\  lyu  se  retrouve  dans  tout  le  resle  de  la 
gamme;  il  n'y  avait  donc  pas  lieu  de  supprimer  le 
pyén  tch'i  et  le  pyén  Uùiig  en  laissant  un  vide  de  deux 
Ions  entiers  au  milieu  et  à  la  fin  de  la  gamme. 

Aujourd'hui  on  trouve  dans  l'usage  privé  une  autre 
^.'aninie  différente  de  celle  du  Uhin  et  de  celle  des  lyii 
ofliciels'J  :  c'est  celle  de  la  llùte  travorsière  tï  81  (p.  UJO) 
étendue  naturellement  aux  instruments  qui  l'accom- 
pagnent. Les  7  notes  répondent  aux  lyu  hwàng-tchong, 
thài-tsheoû,  koû-syèn,  tcbong-lyù,  lin-tcliûng,  n:\n- 
l.yi'i>  ying-tcliong;  c'est  donc  une  gamme  inajeiire  de 
mi,  h  mi;,  avec  4'=  {chàtKju  et  non  avec  .ï"-  diminuée 
{keoi'i).  a  La  note  keoû  ou  jwri-pin  {lait)  étant  ignorée 
aujourd'hui'»,  il  faul  dire  :  keoii,  qui  est  au-dessus 
de  chang  {la)  et  au-dessous  de  tchhi  (si),  c'est-à-dire 
le  son  du  jwêi-pln...  La  tlùle  en  tchong-lyù  n'a  pas 
de  trou  pour  le  keoû  ;  on  remplace  cette  note  par  le 
chàng...  Pour  la  note  jén  ou  woii-yï  {ré),  il  faut  dire 
jèn  entre  kûng  {lU»)  et  fàn  {ré»),  c'est-à-dire  le  son 
du  woù-yï...  La  llùte  en  tchong-lyù  n'a  pas  de  trou 
pour  le  jên;  on  remplace  cette  note  par  le  fàn.  ..  Le 
jèn  ou  ré  ne  se  présentant  pas  dans  la  gamme  de 
hwàng-tchông,  de  beaucoup  la  plus  fréquente,  son 
absence  de  la  llùte  usuelle  n'a  pas  entraîné  de  con-  . 
séquence  ;  au  contraire,  l'absence  du  keoù  —  luff,  rem- 
placé par  le  chàng  =  la,  a  habitué  l'oreille  à  un  mode 
dînèrent.  Cette  nouveauté  ne  remonte  pas  aux  Mon- 
gols, comme  on  l'a  dil.  Le  prince  Tsài-yil  écrit  en 
effet"  :  u  maintenant...  dans  les  recueils  de  mélodies 
il  y  a  la  note  chàng  et  non  la  note  keoû  ;  ce  fait  qu'on 
exprime  en  disant  que  le  syào-lyù  (tchong-  lyù)  devient 
pyén  tcb'i'-,  n'a  pas  commencé  à  une  période  récente, 
mais  est  antérieur  aux  Swèi.  »  On  a  déjà  lu  (p.  97) 
le  passage  auquel  le  prince  fait  allusion  et  qui  établit 
l'existence  d'une  gamme  avec  4'=  dès  avant  l'an  .ï87. 
Au  contraire'-',  l'échelle  de  la  llùte  en  hwàng-tchông 
de  l'époque  des  Tsin,  vers  274  (p.  lo2|,  est  3'",  5'°  dimi- 
nuée, b",  6'=,  8"  diminuée,  8'^  9",  soit  soli,  lai  si 
ut:,  ré:  >in  fa:.  C'est  donc  dans  ces  trois  siècles  si 
troublés  par  les  invasions  du  nord  que  serait  apparue 
la  4",  étrangère  à  l'ancienne  échelle  chinoise.  D'ail- 
leurs l'ancienne  formule  se  maintenait  encore  au  dé- 
but du  xvii"  siècle  parmi  le  peuple  :  le  prince  Tsài-yu 
constate''  qu'il  existait  des  flûtes  donnant  l'échelle  o'^ 
G'=,  8™  diminuée,  fondamentale,  2''"  ,  3'''',  ;i"=  dimi- 
nuée, c'est-à-dire  si,  2<(rf3r(' !?»»(/■(( i£so/jt/rtjf.  Lacoexis- 
lence  persistante  de  ces  detix  gammes  pour  le  même 
instrument  montre  la  solidité  des  traditions  musi- 
cales. 


ce  qui  implique  fn  comme  t"'^  et  ut  comme  5"=;  or  c'est  /aff  quicst 
appelé  5'"  ;  il  s'agit  donc  d'une  fausse  -ii»  analogue  i  une  4'«. 

10.  N"  103,  livre  initial  a),  L>iii  hjn  tseù  phoù,  tï.  2  v»,  3  r". 

11.  N"  85  (Y.  1.  t.,  liv.  68,  f.  23  V). 

12.  Il  y  a  la  un  abus  du  ternie  pyi-ii  tclii.  qui  désigne  on  réalité  la  5*" 
diminuée,  non  la  i'»  ;  des  abus  analogues  pour  les  mots  tclii.^yù,  etc. 
se  sont  déjà  présentés,  en  particulier  à  propos  des  lyu  modernes. 


f^=^ 


^ 


<>       ' —  : 


~cj = ^^ 


^ 


==l 


o         


' —       »*- 


^J-o- 


}{"    ~ 


Les  degrés  sont  marqués  aui)ri's  de  clia.pic  noi'-  :  la  2'i-  est  srV,  la  :  •■  /^ 


i.i.  .N-  ;v,i.  liv.  Il,  r.  10  v\  —  N"  il.  lu.  lu.  r.  i:  v 

14.  N°S5(Y.  1.  t.,  liv.  08,  f.  23  >"). 
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CHAPITRE  IV 


Les  systèmes» 

■  Le  terme  de  système,  ti/ào'^,  a  déjà  été  expliqué, 
puisqu'il  était  indispensable  à  l'exposé  de  la  transpo- 
sition (p.  97,  texte  et  noie  14);  il  y  a  lieu  à  présent  de 
résumer  les  idées  des  auteurs  chinois  au  sujet  des 
lyào  mêmes.  On  peut  dire  (p.  90,  note  .'î,  et  p.  98)  que 
la  gamme,  yùn,  est  suffisamment  déllnie  par  son  ini- 
liale  et  que  les  tydo  rangés  sous  une  gamme  donnée 
sont  les  diverses  formes  revêtues  par  celte  échelle 
quand  l'initiale  est  successivement  prise  comme  prime, 
seconde,  etc.;  la  distance-  des  demi-Ions  à  l'initiale 
variant  de  manière  concomitante,  ces  diverses  formes 
constituent  autant  de  modes  établis  sur  la  même  ini- 
tiale. Tous  les  tyûo  de  Uûng  (1""^)  sont  construits  de 
même;  tous  les  tyyo  de  2''«,  tous  les  tyào  de  3",  pré- 
sentent respectivement  la  même  disposition  d'inter- 
valles. Les  ditférenls  tyào  de  l"""  ne  ditférent  que 
parce  qu'ils  sont  basés  sur  les  différents  lyCi;  on  fera 
la  même  remarque  pour  les  tyào  de  2'''',  de  3''',  etc. 
C'est  ainsi  que  tontes  nos  gammes  majeures  sont 
construites  de  même,  mais  sur  chacun  des  degrés 
de  notre  échelle  musicale  ;  la  nomenclature  chinoise 
considère  et  dénomme  chaque  tyào  isolément;  l'ex- 
pression «  mode  »,  au  contraire,  désigne  la  forme  de 
loutes  les  gammes  de  même  structure  ;  donc  tous  les 
tyào  de  1"°  appartiennent  au  môme  mode,  tous  les 
fyâo  de  2''"  au  même  mode,  elc.  La  classification  usuelle 
rapproche  les  tyào  ou  systèmes  non  en  raison  de  leur 
forme  et  par  mode,  mais  soit  pour  leur  initiale  (p.  98), 
comme  si  nous  réunissions  toutes  les  gammes  débutant 


par  la,  loutes.  celles  qui  commencent  par  si,  etc.,  soit 
suivant  une  autre  loi  (pp.  116,  117). 

«  Bien  que  la  musique'  admette  5  degrés,  cepen- 
dant, pour  le  début  et  la  fin  de  la  mélodie  on  prend 
toujours  un  seul  degré  qui  est  dominant.  Si  l'on  joue 
dans  le  mode  de  kOng,  l'initiale  et  la  finale  de  la 
mélodie  sont  dominantes  et  dans  le  degré  1™'...  Si 
l'on  joue  dans  le  système  de  hwâng-tchOng  fonda- 
mentale, parmi  toutes  les  notes  c'est  toujours  le 
hwàng-tchûng  qui  marque  les  divisions  rhythmi- 
ques.  »  L'auteur  continue  en  répétant  sous  plusieurs 
formes  cette  règle  dont  TchoCi  Hi  donne  déjà  des 
exemples.  "  Si  le  caractère  hvân  de  l'ode  Kivi'in 
tshtjû''  répond  au  système  de  woii-yi,  pour  la  finale 
conclusive  paraîtra  aussi  le  son  woû-yi  à  l'unisson 
du  premier  ;  le  caractère  ko  de  l'ode  Kb  thiîn  répon- 
dant au  système  de  hwàng-tchong,  pour  finale  con- 
clusive paraîtra  aussi  le  son  hwàng-tchOng  à  l'unisson 
du  premier.  »  Le  prince  Tsai-yû  cite  un  autre  passage 
de  Tchoû  Hi  :  «  Si  la  première  note  est  le  degré 
prime'',  la  dernière  note  sera  aussi  le  degré  piime, 
et  ce  sera  un  système  de  prime.  Si  dans  la  mélodie 
il  y  a  des  pauses,  les  cinq  notes,  suivant  la  coutume 
ancienne,  sont  toutes  en  usage  [comme  finales]  et  l'on 
n'emploie  pas  uniquement  et  partout  le  degré  prime.  » 
Il  résulte  de  ces  remarques  que  la  mélodie  classique 
a  la  même  note  comme  initiale  et  comme  finale  ;  cette 
note,  sorte  de  tonique  ou  de  dominante,  est  l'initiale 
du  système  dans  lequel  est  conçu  le  morceau  ;  le  sys- 
tème ne  sera  d'ailleurs  déterminé  que  quand  on  con- 
naîtra les  autres  notes  de  la  mélodie,  puisque  toute 
initiale  correspond  à  plusieurs  systèmes.  Dans  la 
période  récente,  la  finale  du  morceau  sert  aussi  de 
finale  à  chaque  membre;  au  temps  de  Tchoû  Hî  cette 
règle  n'était  pas  inipérative.  L'hymne  donné  comme 
exemple  par  le  prince  Tsâi-yii  et  écrit  selon  les  prin- 
cipes stricts,  est  tiré  du  recueil  officiel  de  Lèng  Khyën.. 


Hymne  pour  le  sacrifice  aux  Ancêtres  impériaux  (partie  de  chant)  \ 

Texte  primitif  et  l'"  tianspositiuii. 

Très  lent 

aKhing_yuên  fa_siâng,    chi  _  te    wêi_fchhông.  Tchî  wô_tsoii_tsông, 


TT- 


-O- 


33Z 


-O- 


-O- 


TT* 


khai_  kî    kién.kông^    Kïng_toû  tchî_  iiéi,      tshîn_miâo    tsâi.toiig. 


TT 


-O- 


-&- 


TT- 


^u  Wèi   wn_  tseii_swën,    yông  h\vai_lsoù_tsong.     Khî_(hî     tsë_  thijng 

fftt^     „  I  II  "        


-o- 


TT" 


TT- 


~r-r- 


-O- 


1.  Ce  mot  est  parfois  remplacé  par  7/7)1,  son,  ou  par  khyii.  mélodie, 
tandis  que  ti/i'io  prend  le  sens  de  gamme,  yun. 

t.  Les  intervalles  successifs  de  la  gamme  type  sont  les  suivants  : 
hu'finr/      tkài      koti       jiciH       lin      jidn      ying      htriiiif/ 
1  ton     I  ton     I  ton    1  2  Ion  1  ton    I  loti     \'l  Ion 

Dans  tous  les  renversements  on  lrou\'era  constamment  une  série  de 
î"tons  et  une  lie  2  tons,  séparées  par  des  intervalles  de  1/^  ton.  ÎS'os 
gammes  majeure  et  mineure  avec  note  sensible  répondent  à  : 

majeure;  lion,     Iton,       l/2ton,      1  ton,  1  ton,     1  ton,  1/2  ton; 

mineure:  1  Ion,  l/iton,  1  ton,  1  ton,   1/ïton,     1  l/2ton,     1/2  ton; 
elles  sont  donc  plus  éloignées  l'une  de  l'autre  que  deux  modes  chinois 
entre  eux. 

:i.   iN'«72(Y.  1.  t.,  liv.  67,  ff.  Ur»,  7  V).  ^     SU    11     31     W  O 

ffij  ;t!i  m  m  ifto  pjj  t5  a-"^  n  ±o... 


^^m 


in  i^  nm-È  Mo  PJJ  M  m  Z  Mo 'S 

7^        $.fe        ^        ,&V 

^,  jFg.  ^%  iU  o  Tckok  désigne  donc  la  note  (|ui  duTuiiio,  la  to- 
nit|uc. 

4.  N"  27,  liv,  41  ;  pour  l'ode  Kirâa  tsh>/i~i,  voir  p.  12o,  note  3  ;  pour 
les  odes  eu  géni^ral,  voir  p.  l-i3,  note  8. 

6.  N«  77,  f.  18  V". 

ù.  N»  77,  ioco  cit.  ;  cet  liynino,  texie  et  musique,  se  trouve  aussi  dans 
n°  02,  liv.  78,  f.  7,  etc.  ;  d'autres  chants  sont  reproduits  à  la  suite  d'a- 
près le  n"  85.  Traduction  :  «  L'origine  faste  qui  ri^pand  le  succès,  la 
vertu  héréditaire  sublime  ont  conduit  nos  aïeux  à  fonder  leur  souve- 
rainelô,  à  établir  leur  mérite.  Dans  la  Capitale  le  temple  ancesl^al  est 
à  l'est  :  puissent  nos  descendants  toujours  garder  dans  leur  cœur  [la 
mémoire]  des  aïeux!  Les  énergies  et  les  lornies  [spiriluelles]  smit  iden- 
tiques, [les  sons  du  chêng]  soul'nésel  aspirés  se  répondent:  ils  viennent, 
toucliés  [par  nos  prières],  ils  viennent,  se  conlormant  [â  nos  désirs],  les 
esprits  impériaux,  brillants,  éclatants  1  ..— V.  U- texte  cliinois,  Index,  A,  cj. 
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^  ^^hoû_  hT  siang-thong.     Lai  _  ko     lài_ tshong,  hwàng.lîng  hièn.yong. 


Très  lent 


P^ 


-^k- 


TT~ 


jCH 


TT- 


-^>- 


"      it      o 


-^ 


~rr 


~CT" 


S 


-o- 


~rr- 


TT" 


TT~ 


-TT- 


-O- 


m: 


-o- 


TT' 


i 


s 


TT- 


~nr 


TT 


-O- 


TT- 


-O- 


3i: 


La  tonique  în/j,  initiale,  conclut  aussi  les  trois 
membres  (lin  des  mesures  4,  8  et  12);  le  système  esl 
donc  à  initiale  iiwàng-lchOng;  les  autres  notes  répon- 
dejilà  thiii-tsheoû,koQ-syèn,  lin-tchông,  nàn-lyù,  plus 
l'octave  inférieure  du  nàn-lyù  et  l'octave  supérieure 
du  hwàng-tcUfing  :  le  système  esl  donc  celui  de  hwàng- 
tcliông  fondamentale  (1 ,  p.  98).  Les  trois  transpositions 
données  à  la  suite  pourront  s'analyser  de  manière 
analogue. 

1'''^  transposition  :  Ionique  /"(!=  tà-lyù;  autres  notes: 
Uoû-syèn,  jwêi-pîn,  nàu-lyù,  ying-tchOng;  échelle  ra- 
menée à  la  forme  type  :  nàn-lyù,  ying-tchOng,  tà-lyù, 
koû-syèn,  jwëi-pin;  la  tonique  est  donc  la  3'''',  sys- 
tème de  kyi)  sous  la  gamme  de  tà-lyù  (8,  p.  98), 
appelé  aussi  nàn-lyù  tierce.  La  mélodie  n'est  pas  ici 
tivinsposée  dans  une  autre  tonalité  du  même  mode, 
comme  l'hymne  de  la  p.  103  qui  reste  toujours  dans 
le  mode  de  yù;  mais  dans  un  autre  mode.  La  loi  de 
transposition  apparaîtra  en  numérotant  de  1  à  S  les 
cinq  degrés  principaux  de  chaque  système  employé, 
les  degrés  1  se  remplaçant  mutuellement,  les  degrés 
2  de  même  ;  il  en  résulte  les  intervalles  suivants  : 


(1)  (2) 

sysli'me  I,       \hwâng       Ihd 
hivàng-tchniig    1"'(    1"=     2''"  m 
système  LXVI, 
iidn-lyU  y''' 

2'  transposition  :  tonique  /'aS  =  thài-tslieoû,  qui 
est  "i"  de  lin-tcliAng,  système  de  tchi  sous  la  gamme 
de  thài-tsheoù  (14,  p.  98),  ou  lin-tohOng  quinte. 


!tft  kofi 

!•"    2''"au£; 


(3)               (4) 

(5) 

i            kon             lin 

niiii 

aj.    3"  maj.         5'" 

6''  maj. 

jnri            uàn 

'J'IIKJ 

m.  3'»au,s;m.  5"augm. 

6" augm 

(11 

(2)             (3) 

(i) 

{-' 

système  LUI, 

j  lltin 

kon              lin 

nàn 

niiig 

lin-tchông  5'" 

(   1- 

2''"  maj.  3*"'  augm. 

5^'- 

G'"  lri;ij 

3''  transposition  :  tonique  )'t-i£  =  ying-tchông,  qui 
est  0'°  de  thài-tsheoù,  système  de  yù  sous  la  gamme 
de  ying-tchùng  (60,  p.  99),  ou  thài-tsheoù  sixte. 

(1)  (2)  (3)  (i)  (5) 

système  XIX,    ^  ying        Ihdi  koû  juiri  niin 

Ihài-tslieoù  0^'    (    1""    2''augm.  3"augm.        5''       6'' augm. 

Ces  systèmes  constituent  des   modes  distincts  et 


1.  N«  7i  (V.  I.  l.,  liv.  67,  f.  14  V|. 

2.  N"  73  (Y.  1.  l.,  liv.  60,  f.  8  r'). 

3.  N»  70  (Y.  1.  l..  liv.  52,  f.  41). 

4.  L'auteur  oublie  que  les  sons  comme  les  degrés  se  répètent  et  qu'en 
somme  lous  les  syslèines  se  consU-uisenl  avec  13  noies,  de  mi  3  à  ri}  ,. 

5.  N"  6.Ï,  liv.  33,  f.  8  v°. 

6.  Si.  par  exemple,  avec  la  gamme  ofliciellc  des  Tsliing.  le  lurânij- 


impriment  à  la  mélodie  des  caractères  spéciaux;  Hô 
Thàng  cite  un  air  qui  eu  mode  de  2''"  faisait  pleurer, 
alors  qu'en  mode  de  6'°  il  excitait  la  colère,  et  pour- 
tant la  poésie  restait  la  même'. 

Les  0  systèmes  dépendant  d'une  même  fondamen- 
tale, c'est-à-dire  les  0  gammes  de  mode  différent 
construites  avec  le  même  lyfi  initial,  sont  désignés 
collectivement  du  nom  de  grand  système,  ta  t;iâo,  ou 
de  mélodie,  khtjii.  «  Les  5  systèmes-  qui  existent  du 
hwàng-tchOng  au  hwàng-tchông  forment  un  grand 
système;  le  hwàng-tchông  étant  la  capitale  du  sys- 
tème, les  quatre  derniers  systèmes  prenant  la  capitale 
(initiale)  comme  2'''",  3'^'=,  0'",  6'",  de  la  sorte  le  grand 
système  est  formé  ».  «  Les  7  degrés''  forment  un  sys- 
tème; cinq  systèmes  forment  une  mélodie;  une  mé- 
lodie achevée,  on  commence  un  autre  système,  et 
ainsi  jusqu'à  celui  de  thài-tsheoù  6'°.  En  tout  il  y  a 
12  mélodies,  60  systèmes,  420  sons  ou  degrés'».  » 

La  théorie  qui  est  aujourd'hui  officielle  rappelle 
celle  des  Mîng  et  des  Song.  »  On  s'attache^  à  chaque 
6'°  pour  l'initiale  des  systèmes,  khi  tiiào;  il  y  a  56 
systèmes.  Chaque  gamme,  ayant  un  son  donné  comme 
l™^,  prend  pour  dominante  (ou  tonique),  tclioi(  tijûo, 
la  6"  inférieure,  c'est-à-dire  le  deuxième  degré  au- 
dessous  de  la  prime*';  c'est  ce  qu'on  exprime  en  di- 
sant :  quant  à  la  1™^  on  s'attache  à  la  sixte".  Dans 
toute  gamme,  les  sons  qui  représentent  les  degrés 
auxiliaires  ne  sont  pas  initiales  de  système  ;  le  son  qui 
représente  le  degré  5'<'  n'est  pas  non  plus  initiale  de 
système;  le  son  qui  représente  le  degré  6'"  se  con- 
fond avec  la  tonique.  De  manière  générale,  en  toute 
gamme  la  tonique  6'°  et  les  sons  répondant  à  !■"% 
2'*'"  et  3''" sont  les  4  initales  de  système.  »  On  remar- 
quera l'importance  de  la  6'",  tonique  principale,  et 
corrélativement  du  système  de  6'°;  «  les  systèmes 
ont  la  6'°  pour  initiale  et  la  6'°  pour  finale;  ...  les  sys- 
tèmes ont  une  initiale  ^6'"],  à  l'égard  de  la  l™"  il  existe 
donc  une  dominante*.  »  D'après  plusieurs  auteurs 
(p.  107),  dès  les  ïcheoû  la  tonique  principale  était  la 
6'°  de  la  fondamentale;  on  a  vu  qu'en  application  de 
ce  principe  les  recueils  modernes  indiquent  pour  la 
mélodie  la  fondamentale  ou  1™°  et  la  dominante  ou 


tchôttfji  esl  1"">.  la  6'"  inférieure  sera  le  yi-tsc^i^  second  degré  infé- 
rieur, le  premier  degré  inférieur,  pyén  kûiig,  étant  le  ».'Oil-yi_i. 

8.  N«  60,  liv.  410,  IT.  «  r»,  11  v»  :  '1%    M    '^    IPJÏ    ll^  O     isk 
^    W    JîÇ    ±0 


11f) 
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Ionique  qui  est  la  6"=  inférieure  (p.  111);  la  mélodie 
plus  ancienne  de  la  p.  103  a  égalemeiilla  6"'  pour  toni- 
que ;  celle  de  la  p.  H4  élanl  donnée  en  quatre  modes, 
seule  la  3"  transposition  est  à  tonique  6"=  ;  la  2"  trans- 
position est  à  tonique  5'°,  contrairement  au  principe 
officiel  actuel.  Chaque  fiamme  donnant  naissance  à 
4  systèmes,  les  14  gammes  officielles  produisent  56 
systèmes;  on  observera  que  dans  le  tableau  suivant' 
on  prend  pour  initiales  successives  les  degrés  de  cha- 
que gamme,  disposition  différente  de  celle  de  la  p.  98. 

Gammes  Modes 

j  .    .      Noms  des  systèmes. 

/ .  5-  r  6"  lehénij  yti  lijtio- »/d3  mi  fii^sol^si 

S.  g  "S  1  1"'  Icliéug  kông  = iin-^  fir^  snlj;  si  iit^; 

S.  = -8,  ]  2''°  Ichèiiff  châiio  = fu-fi  s» lit  s'  u'f;  ">' 

4.  .3  \   3"  tchéng  kyô  = xolKi  si  utgj  mi  fajf 

6"    Ishliig  ijii  =  ^ rè.;^  fa  solfia  id; 

fir^i  .sol  la  ut\  Té 

2''°    tshVig  châng  = sol-^  h  iil:,  ri  fa 

?,"    tsKiiig  liij[i= /«j  M;  rè  fa  snl 


Gammes  Modes    ., 

.  Noms  des  systèmes, 

de  :  ' 


6.  .^  .SP    1  I""  Islûiig  kuiig 
=>"     < 

7.  ■=  §= 

^  '■'5 

S.         " 


11. 

13. 

15.     -i  I 

16. 

il. 


fi''    pijên  Long  =*.... 

2''°    lofi-sijfii  châng  =^ 
'y>    châng  hyù  ^'  . . .  . 


/  G'*^    fshhig  pyén  Uông  :=. 


l'"*"  Ishlng  châng  kông  =  . 

2''°  tchông-lyu  châng  :=^ . 

3"  Ishlng  châng  kyù  =  .  . 

6'=  kông  =  9 

1""  kyù  kông  ='° 


10,     'I -^    12''"   l,yùch«ng".. 


so. 

SI. 

SI.    ■%.'^ 

!4. 

S5. 


3"  yi-tsé  kyô='-  ... 

6'^  tshlng  kông  ^ .  .  .  . 

1™''  Ishlng  kyù  kông  = 

2''*  tsiûng  kyù  châng  = 

"  nnn-lijn  kyù  =  .  .  . 

6'''  châng  ^  " 


rii  f_a^  sol^  la   iilfi^ 
fji^^sol^Ta  ut^i  7é 
sol  if  3  ta  ulX'i  ré  fa^ 
Ta)  u<#i  ri  fa^t  soljt 
réff^  sol  la  lajf  rê\ 
sol^  la  lajf  rè;  rcf! 
la^  la^  rc^  rt'jf  sol 
lap^  M'i  réjf  sol  ta 

nii^  soif;  ta  si  ré; 
sotii.f  la  si  ré;  mi 
ta-^  si  rer,  mi  solj: 
si^  ré;  mi  solif  la 
fa^^talajf  lit;  refi 
la  3  la  if  ni;  réff  fa 
laif.^  ut;  ré  if  fa  ta 
nt_;'l^rnla_m 
fajf.j  ta  si  ntjf;  mi 


de  : 

•jg. 

.^  tb 

00.     -"'- 
■>'•    ï  ~ 

:S3. 

3.1.     ..„  -, 

35.     'ài^ 

36. 

37. 

39.     || 
40. 

il. 

i^       ■- 

43.     i^ 

44. 

45. 

4'^.     t  = 


6''  tsliîng  cliâng  = sol^  lajf  nt;  ré  fa 

1°"  tshlng  pyén  Ichi  kùng  =  .  /«#,  uli,  rè  fa  sol 

2  '°  tshlng  pycn  tctù  châng  = .  nt;  rè  fa  sol  la  ff 

3''  tslihig  pyén  tchi  hyo  =.  .  ré;  fa  sol  iaff  ulà 

6'"  hjù  =  '' w/jfj  si  nljf  ;ré  faf: 

1'°-  tchi  kông  =" sij  iitjf;  ré  faft  soif: 

j  2'''  tchi  chùug= î//??;  7é  faff  .solif  .si 


tchi  kyù  = 

0'"    tshlng  kyù^ 

l'"""  tshlng  tchi  kông  = 
2''°    tsIilng  tchi  châng  = 


re;  fn^  sol^  si  «tifi 
la 2  nt;  rè  rcif  sol 
nt;  ré  reff  sol  la 
ré;  rcff  sol  ta  nt:, 


3  "  tstihig  tchi  kyù  = réf;;  sol  la  utô  ré 

C'  pyén  tchi  =  " la-;  ulif;  ré  mi  solif 

1""  yii  kông  =  " ni  ff;  re  mi  sot^  lu 

I  2''''  yii  châng  = re;  mi  soljif  la  utff-i 

3"  yii  kyù  = mi,  sol#  ta  a( Jfs  ré 

6"  tshlng  pyén  tchi  = laff:,réi  réff  fa  ta 

l"'  tshlng  yii  kùng  = ré;  rcff  fa  la  laff 

2'"  tsiûng  yii  châng  = reig;  fa  la  lajf  rèi 

3"  tshlng  yii  kyù  = fa;  ta  laff  ré-i  rètt 


:,0. 
.W. 


53. 


6"    /<-fti  =  ™ 

jra.-    p,^pi^   ^Qfig    /^Qiifj  :=    .  .  . 

2''''   pyén  kông  châng  =.  .  . 
3"-'   pyén  kùng  kyù  =   .  .  .  , 


si^  rc;  mi  faff  ta 
ré;  mi  faff  la  si 
mi;  faff  la  si  ré^ 
faff;  ta  si  réi  mi 


se.     'g^'g     )  1"'  pyén  tchi  kông  =  ^* la^  si  ntff;  mi  faff 

n.     %%    ]  2''"   pyén  tclii  châng  =  ^^  ...  .     si^  iilff;  mi  faff  la 
23.  1   3'°    pyén  tchi  kyù  = ni  S;  mi  faff  la  si 


1.  N"  03,  liv.  33.  ff.  8,  0. 

2.  Système  de  yii  vrai,  la  tonique  est  le  yù  naturel  delà  gamme  type. 

3.  Système  de  yù  aigu,  la  tonique  est  le  yù  aigu  de  la  gamme  type. 

4.  La  tonique  est  le  py6n  kông  de  la  gamme  type. 
.',.  Le  cliring  de  la  gamme  type  est  t""=  et  initiale. 
C.  Le  koû-syèn  est  2''''  et  initiale. 

7.  L'initiale  est  la  3"  de  la  2J'dela  gamme  type. 

8.  Le  tchông-lyù  est  S*'"  et  initiale. 

9.  La  tonique  est  le  kông  de  la  gamme  type. 

10.  Le  kyu  de  la  gamme  type  est  i™"  et  initiale. 

11.  L'initiale  est  la  S"*»  de  la  S-^e  de  la  gamme  type. 

12.  Le  yî-tsê  est  S-:*  et  initiale. 


6"  tsiûng  tchi  = ut;  réff  fa  sol  laff 

l""  tshlng  pyén  kùng  kông  =.  rcff;  fa  sol  la^  tits 

2'"  tshlng  pyén  kùng  châng  =.  fa;  sol  laif  nti^  rè$ 

3'°  tshlng  pyén  kông  kyS  = . .  sol;  laff  ni-.,  reff  fa 


On  trouvera  ci-dessous  le  tableau  des  84  systèmes 
reconnus  et  dénommés  à  l'époque  des  Thàng  et  des 
Sông;  les  chiffres  romains  établissent  la  concordance 
avec  le  tableau  de  la  p.  98.  L'ordre  suivi  ici  est  celui 
ûaSông  c/((-',qui  est  adopté  aussi  par  les  auteurs  de 
l'époque  desMing,  puis  imité  parla  dynastie  actuelle; 
les  systèmes  formés  des  mêmes  lytl  sont  réunis,  la 
première  place  étant  donnée  au  système  k  1"'=  ini- 
tiale, la  deuxième  place  à  la  2''"  initiale,  la  troisième 

13.  La  tonique  est  le  ch.'ing  de  ta  ganmio  type. 

14.  Le  pyt^n  tclii  de  la  gamme  type  est  I'""  et  initiale. 

15.  L'initiale  est  la  2''°  du  pyfin  tclii  de  la  gamme  type. 
lr>.  La  tonique  est  le  kyù  de  ta  gamme  type. 

17.  Le  tchi  delà  gamme  type  est  l"""  et  initiale. 

18.  La  tonique  est  le  pyén  Iclii  de  la  gamme  type. 

19.  Le  yù  de  la  gamme  type  est  I™«  et  initiale. 

20.  La  tonique  est  le  tclii  de  la  gamme  type  ;  les  autres  désignations 
s'expliquent  comme  les  précédentes. 

21.  N**  48  (Y.  K  t..  liv.  51,  f.  30,  etc.)  résumant  ou  citant  le  Jung  yeoii 
yô  SLvéi  stn  kïng  (p.  84,  note  5). 
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à  lii  ;)"■  initiale,  etc.  Cel  ordre  est  exposé  de  la  iiia- 
nière  suivante'  :  «  pour  la  gamme  de  Invùiig-tcliûiig, 
si  l'on  prend  le  ho  [mi),  c'est  le  système  de  1"'°;  si 
l'on  prend  le  scù  H'aif),  c'est  le  système  de  2''";  si 
l'on  prend  le  //)  {sol  #),  c'est  le  système  de  .T'";  si  l'on 
prend  le  tchlù  (si),  c'est  le  système  de  a"^;  si  l'on  prend 


le  lim(j  [ul  *),  c'est  le  système  de  0'°.  »  Los  24-  systè- 
mes basés  sur  les  degrés  romplémentaires  sont  mis 
à  part,  piiisi|u'on  les  tient  pour  illégitimes.  Les  noms 
donnés  aux  systèmes  appclhM'ont  quelques  remarques 
qui  en  éclaireront  peut-être  un  pou  l'emploi  réel 
opposé  au  rôle  théorique. 


'  £  S 


£■5 

rt  .« 


si 

£  i 


£.i 
£  s 


e:^ 


S  t\xL 

iî     XL 


£ 


Ëï 


£  '^ 

cl 

ce  t 


I 

It 

III 

IV 

V 

VIII 

IX 

X 

XI 

XII 

XV 

XVI 

XVII 

XVIII 

XIX 

XXII 

XXIII 

XXIV 

XXV 

XXVI 

XXIX 
XXX 

xxxr 

XXXII 

xxxni 

XXXVI 
xxxvii 

XXXVIII 

xxxix 

XL 

XLIII 

,IV 
LV 
XL  VI 
XLVII 
L 
I.I 
LU 
LUI 
LIV 

LVII 

LVIII 

LIX 

ILX 
,  I.XI 


Initiales 

A' S 
s»;  s 

si 

»()/ 
la 
ni; 
rf 

sniff 

'«# 
«'»■. 
ri-p 

/a 


Modes 
de  : 


Uh, 

'■'■•S 

/■« 

/":! 

si 

mi 

i«ifz 

«1: 

rr 

r« 

sol 

'"?■. 

f"P 

Sdifi 

ni: 


Sfll 

1,1 


1"" 

g,!., 

3" 
5'" 
G'» 

,.n. 

2.U 

■y, 

-I. 

6'' 


JE 


I   chwtlii 


gluiioUljô^ 


MODES  PRINCIPAUX 

Noms  des  systèmes 
n>]    IcUhuj  hùiuj  lijAo,  aW-Ai   '{'}/    PtH      I      clià-lhr,  = 

A*  ^'      1      ,  nli^is  iZ    ^      I      /«-(-Ai  = 

>J^  ^  ^       I      ."!/«»  f/ii /.»-;=,  alias  ;^     ^    f^      I      tii-chi  l;:ji;  = 

5l  il,  îiï      I      liirihig-lrliûiiii  Ichi  = 

mi  î$      I      li«ii-clie== 

Ir(  s       1       '■''"  *""#  = 

m  yZ  ^      I      ,  alias  RT    ;^    ^      I      liilo  In-clii  = 

^  ^  >h    ^      I      Ichfiiig  liwlin  syuo  ihi —,  a\.  '■^    iZ'M    M      I      ln'w  lii-clu  lijii  = 

A  B\  Wi      I      lii-li/ù  ichi  = 

im  nx  &    I     '•''"  piiii-chi  = 

w*  e      lôj     S      I      leliiiiig  kwiin  Uûo  hôii//  = 

*T*  W  I^    TC    CI       I     Iciti'inn  kii'iiii  kào  lii-chl  = 

4*  ^"  I^   A   -ÎJ    ^     I    IchSiio  kwiiiik,wli!-cliikijù=,!i\as  Wî   fê   !^     I    Injr  Iclii  kijô 

dZ  Jêi  M      I      Ihai-lsheoiï  Ich,  = 

•t*  ^"  IhI    iïx    1^      I      IchCiiig  kifiin  kilo  pflii-chf  = 

T*  m  S       I      Ichimg-liin  kSiii/  = 

5^  I  Clllflillfl  = 

W  M  "M      I   liii-lclir„i!ik>j,)=,M.'^  "^    I  fA(7«f//,7/«  =  ,al.^  tiSJ 

^  Ml  wi      1      kijà-tchôiig  Ichi  =: 

^  S       I      Ichiiiig-lijU  =,  alias  4*     S    ^       I     Ichiiiig-lyh  tjU  = 

T^  'îâ'     't'     s      s       I      Ichruig  kiriiii  tchnig-hjù  kùng  = 

't'  '&  1^      I      Icliiliig  kwiiii  ckiîng  =,a\iAs  ^      \      cluvâiig  =s 

't'  W  W    iB    !^      I      tcluing  kwiin  lhi-lch,':ng  hijCi  = 

ffi  'OC  fît      I      koû-sghi  Iclii  — 

'r  "W  't'    s       1     tchiing  kwlin  ichong-lijû  ^ 

Ja.  n'p]  S       1     lit'*  l/liio  kôiig  ^ 

>J>  -5      I      ,  alias  >]■»    ^      I     syAo  c/ii  = 

^  I  i/H.'=,  al.  ^    ^      I      yiick>jù=,A\.  >h     ^     M      I      sy/io  cht  kijO 

4*  S  <*i      I      Ichfiiig-li/ii  Ichi  = 

-p  I  ;)/i/»,'/  =,  alias  JE    -p      |     (c/i('«/y  phing  = 

't'  'B*  Îs    ivA     S       I      Icltôiig  kwini  tiio  lijdo  kûiig  ^ 

^  'B'  ^J^    îl      I     'c/iôni;  kirim  sijiio  chi  = 

4*  ^  M      I      Ichûng  kwiin  yuê  = 

'*"*'  '^  ^'''A-        I 

^-  S.  fsZ      I     jiiri-ifin  tchi  = 

^  'g^  ^p      I      tcliông  kwini  pliiiig  = 

M  S  S       I      iiiin-hjii  kiiiig=:,  a\.}M.      I      lào  = 

m  îâ     I    Syi'  'c'"  =,  al.  7K     I    c'"''"  = 

:k  S    I   /«-,-/ii=,ai.  :^  :fî  '^    I   /(i-f//i  A»«=,ai.|J:  fê 

■vT^  $M.  f*K      I      liii-lchvng  tchi  = 

I^  ^      I      /,(7o  phing  =,  alias  jff     S      |     niiu-bju  — 

llll  S  *&      I      s!iên-l,ji,  kông  =^ 

W  .fS  ]5H      I      lin-tchOng  chûng  =,  alias   [^       |      chùiiij  = 

î^  :^  S      I      /."O  W-f/i(=,  al.  ïÇ    i<.    '^    i^      \      k,la  lii-cIûkyo=,^\.'^ 

cliiing  kjiii  =.n\.^    $M.    J^      I      liu-lchûng  kijù  = 

M  fli)  M      I     yi-lsi-ich,= 

1llj  S       I      srn-l<jh  = 


hlic  tchi  kyô  = 


1.  N°  loa,  livre  inilial,  seclion  Pgén  tyiio,  f.  i  v»,  etc.;  section  Sj/uwi 
kûngpényi.  Voir  p.  15(1  la  valeur  dcâ  mois  hù,  seù,  yi.  tchlù,  kông.  Le 
n"  55,  liv.  33 ,  fr.  20  à  ::3 ,  indique  à  la  date  de  754  quelques  noms  diver- 


gents que  j'ai  insérés  aux  places  convenables  ;  en  général  la  coïncidence 
existe,  aussi  bien  qu'avec  le  n"  71,  liv,  1,  f.  7  r",  etc. 


IIS 
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LXIV 
1  LXV 

LXVI 
f  LXVII 

LXVIII 

rLXXI 

iLxxir 

LXXIII 

Ilxxiv 

LXXV 

g,  [  Lxxvm 

si  \LXXIX 

e  S-.  { Lxxx 
"'*•  /lxxxi 
"^  1  Lxxxn 


Initiales 

fa 

'«S 


la 


Modes 
de  : 


/■" 

Slll 

'"S 


rf,    ^ 


Noms  des  systèmes. 
tlU     en     S       I      tchôiifi  kwiiii  sijï'ii-lijit  kôiiff  = 
^    "s    y^    $Ë.    ^      1      Iffii'iiiil  kwiin  lin-lchâiKj  cIuiikj  = 
■t*    ^    ra    ^C    -îl     !^       I      li'hrmii  l.iviiu  IJui  In-clù  kijij  = 
r&     S     ii      I      ""«-///«  /W,i  = 
'r    'È"  1111    S       I      Ickùiiij  kwiin  sijcii-hjk  = 

!B!    S    S       I      liwchii/-lcliOii'j  ki'inji  = 

Éi    I    v''^'  = 

8t    J^      I     pijèiikiiii^,  a\.  ^    ^      I      !/"''/■*"=,  al.  ^ 
^   il   ii     I     ™«-!/l /<■/»  = 

hii'inig-tchôlifj  yk  =,  alias  /j/j      |     ;//i  = 


chwuiig  kijÔ  = 


pfj    ^ 


4,  ^ 

4»  ^ 


il  m 


m  m  m 
+  «  K 


"^    $^     S       1      tchfnifi  kivini  hiviVt(/-tehOn//  kûng  -. 
f^       I      tchOuij  hwiin  ijuè  = 
lî    ^      I      Ichôtuj  hwiin  chwàiig  kijù  := 
i/îiiy-tchniif/  tchi  ^ 
3^      1      /c/i'^H.';  /.H'fV»  hu'ihKj-tchûiKj  ijk  = 


MODES  COMPLÉMENTAIRES 


Gammes  de  bu'i'nig-tchûng . 

—  (le  (â-lgii 

—  (le  Ihûi-lsheon.  .  . 

—  de  kyà-tchông  .  .  . 

—  de  kofi-syt'ii 

—  de  IchOng-lyk  .  .  . 

—  de  jwt'i-pln 

—  de  lîn-tchôug .  .  .  , 


jVI 
(  XIII 

jxiv 

jXX 
(XXI 

■(  XXVII 
/  XXVIU 

XXXIV 
XXXV 

(XU 
JXLII 

(  XL VIII 
JXLIX 

(LV 
(  LVI 

\  LXII 


Initiales 

Mil 
S'3 


^'^  «'-"' ,  LXIII 

de  itûn-hjit 

de  woU'tj'i 

do  ijmii-lchrmii .  .  . 


\  LXIX 
j  LXX 

\  LXXVI 
LXXVII 


LXXXIII 
LXXXIV 


fa: 
ut; 

r"if: 

rèi 

ri  if: 

la; 
mi\ 

liip. 
On 

rh 
lu; 


Modes  de  :  Noms  des  systèmes. 

S""  dim.  tchOng  kwiin  hicihii/-lihi''uii  hrmii  ^  (voir  LXXVIII, 

5'"  dim.  ijing-tchôitQ  khi  =  (voir  LXXXI). 

8"  dim.  tchéiig  kông  =  (voir  I). 

5"  dim.  hwâng-lchôiig  Ithi  =  (voir  IV). 

S"  dim.  kâo  kàiig  =  (voir  VIII). 

5'"  dim.  lii-lijii  tchi  =  fvoir  XI). 

S'"  dim.  tchûiig  kwiin  kâo  kûng  (voir  XV). 

5"  dim.  Ihiii-tsheoû  lelii  (voir  XVIII). 

S"  dim.  Ich(hig-hjk  kôiig  =  (voir  XXII). 

5"  dim.  kyù-tchùng  lchi=  (voir  XXV). 

8"  dim.  tchônii  kwiin  Ichông-lijU  kûng  =  (voir  XXIX). 

5''  dim.  koû-sijùii  lchi=  (voir  XXXII). 

8"  dim.  tiio  Igào  kâiig  =  (voir  XXXVI). 


5'^  dim.     tchông-lgà  tchï  - 


(voir  XXXIX). 

(voir  XLIII). 


8'°  dim.  Irhoiig  kwiiii  tdo  tgiio  knng 

5"  dim.  jwêi-plii  tclu  (voir  XLVI]. 

8'"  dim.  viin-hiii  kông  =  (voir  L). 

5'=  dim.  Hii-tchûiig  tchi  =  (voir  LUI). 

8"  dim.  sgêii-lgii  kOiig  =  (voir  LVII). 

5'"  dim.  yt-tsé  tchi  =  (voir  LX). 

8"-  dim.  tchôiig  kiriiii  sgcii-lgli  kïing  ^  (voir  LXIV). 

5'°  dim.  m'in-Ign  tchi  =  (voir  LXVII). 

8'"  dim.  hwi'nig-tchwig  knng  =  (voir  LXXI). 

5''  dim.  !io!t-iji  tchi  =  (voir  LXXIV). 


Tous  liis  systèmes  de  quinte  (IV,  XI,  XVIII,  etc.) 
sont  désignés  comme  b'»  du  hwàng-tchûng,  5'°  du  tà- 
lyù,  5'"  du  thài-tslieoù,  etc.;  ces  noms,  de  caractèi'e 
savant,  semblent  marquer  le  peu  d'usage  du  mode  en 
question  et  l'élroit  rapport  entre  les  modes  de  prime 
et  de  quinte.  L'accord  parfait  de  l'un  des  modes  est 
le  renversement  de  l'accord  parfait  de  l'autre  ;  ainsi  : 
1  mi  sols  si  mi,  IV  si  mi  so/it  si;  de  là  le  caractère 
analogue  des  deux  modes  qui  font  double  emploi  et 
dont  l'un,  celui  de  quinte,  a  disparu.  Les  systèmes 
complémentaires  (VI,  VII,  XIII,  XIV,  etc.)  portent  le 
nom  des  systèmes  de  l"""  et  de  0'=  qui  ont  les  mêmes 
initiales  :  XIII  et  I  initiale  mi,  XIV  et  IV  initiale  si, 
etc.'.  Les  systèmes  XIII  et  XIV  dépendent  l'un  de 
"autre  comme  les  systèmes  I  et  IV  :  XIII  mi  sol  si  mi, 
XIV  si  mi  sol  si;  sur  la  llûte  à  laquelle  reporte  sou- 
vent la  présente  nomenclature,  un  même  trou  four- 
nit deux  notes  voisines  (ainsi  solfi  et  sol),  selon  que 


I.  Le  Tslieù  yui^n  (N"  71,  liv.  I,  f.  7  r",  etc.),  donne  au  mode  doc- 
tave  diminuée  de  chaque  gaiiinic  le  niOme  nom  qu'au  mode  de  S*^"  de  la 


le  trou  est  ouvert  ou  demi-bouché.  Les  modes  com- 
plémentaires ont  été  peu  employés,  moins  encore  que 
le  mode  de  ^^'',  peut-être  parce  que  les  deux  premiè- 
res notes  sont  distantes  d'un  seul  lyû  (demi-ton), 
intervalle  dissonant  pour  l'oreille  chinoise,  bien  qu'il 
soit  admis  sur  le  khin  112  dans  un  enchaînement  d'ac- 
cords. Si  l'accord  fondamental  du  I  est  l'accord  par- 
fait majeur,  l'accord  fondamental  du  XIII  est  l'accord 
parfait  mineur  :  il  est  à  remarquer  que  la  musique 
chinoise  emploie  (rès  rarement  les  formules  mineures. 
Les  systèmes  de  prime  VllI  [fa]  et  XV  (faH),  XXII 
[sol]  et  XXIX  (so/#),  XXXVl  {la)  et  XLIII  (ioS),  LVII 
(!(()  el  LXIV  (î((îf),  LXXI  (ré)  et  LXXVIU  (r^jf)  sont 
deux  à  deux  désignés  par  les  mêmes  expressions, 
d'abord  sous  forme  simple,  puis  avec  le  qualificatif 
tcliônrj  kwàn,  tuyau  moj'en.  Les  notes  fa  el  /'«tf,  sol  et 
S'j/jf,  ut  et  !((#,  ré  et  réH  portent  le  même  nom  deux 
par  deux  dans  la  notation  pour  la  flûte  (p.  156);  il  est 


miîme  gamme  :  VI  comme  111,  XXVll  comme  XXIV,  etc.  ;  l'octave  di- 
minuée est  la  5i«  de  la  3«",  de  U't  le  rapprochement. 
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donc  naturel  que  les  systèmes  correspondants  soient  | 
deux  par  deux  appelés  de  même.  Le  tcliùn;,'  kwiin 
78  était,  sous  les  Tliànf;  et  les  Sonj,',  une  lliHe  don- 
nant le  demi-ton  au-dessous  de  la  llfile  en  liwàn;;- 
Icliônf;;  si  au  contraire  ici  ces  deux  mots  indiquent 
le  demi-ton  supérieur,  c'est  que  le  tcliong  kwàn  était 
intermédiaire  entre  la  tliMe  en  hwànfi-lchOng  et  une 
Ihtte  plus  grave;  il  était  donc  plus  aigu  que  cette  der- 
nière'. Les  systèmes  de  2''^  do  3'"  et  de  6^"  répon- 
dant aux  systèmes  de  1»'°  énoncés  en  tète  de  ce  pa- 
ragraphe, sont  dénommés  de  manière  analogue  ;  par 
exemple,  XII  kfio  pdn-chr  et  XIX  tchông  kiriiii  ki'io  pi'in- 
di,\  et  de  même  IX  et  XVI,  X  et  XVII,  XXVI  etXXXlll, 
etc.  De  manière  analogue  la  gamme  de  t;i-lyù  (VllI, 
IX,  X,  XII)  présente  les  mêmes  noms  que  celle  de 
liwàng-tchong  (I,  II,  III,  V)  avec  adjonction  de  l'épi- 
lliète  lii'io.  élevé.  Sur  ces  divers  points  les  dénomina- 
tions données  parle  Sang  clii  montrent  quelques  irré- 
gularités, tandis  que  le  Th'huj  chou-,  tout  en  coïnci- 
dant en  somme  avecle  Sùmj  du.  oll're  une  régularité 
parfaite. 

11  reste  à  examiner  24  noms,  ceux  des  systèmes  de 
1""",  de  2''",  de  3''°,  de  6'''  dans  les  gammes  de  hwàng- 
tchông(»nil,  kya-t,chOng(so/),  tchùng-lyù  (i(i),lin-tchong 
(si],  yi-tsè  [ut],  woii-yî  (ré];  ces  noms  plus  concis  pa- 
raissent en  partie  primitifs,  ils  sont  plus  difficiles  à 
expliquer,  plusieurs  semblent  des  termes  de  parler 
usuel.  En  ajoutant  à  ces  24  systèmes  les  4  de  la  gamme 
de  tù-lyii,  on  a  les  28  systèmes  que  le  TMng  chou  '^  énu- 
mère  comme  vulgaires  et  qui  étaient  conservés  par 
les  musiciens  chinois  chez  les  Khi-tûn'. 

Plusieurs  systèmes  sont  désignés  par  rapport  à  la 
2''''  de  la  gamme  à  laquelle  ils  appartiennent;  ce  sont 
uniquement  des  systèmes  de  l'""  et  de  6'''  :  XXII  =  1™= 
de  tchong-lyù  [2'''"]>  L  =  l"»  de  nàn-lyù  [2'"'^;,  LXXl 
—  1™°  de  hwàng-tchOng  [2''<^1.  Les  systèmes  XXXVI  et 
LVII  ont  des  noms  de  même  forme  qu'on  peut  traduire 
(iBo  (Je  tiiQ^  juie  jg  sii''n-l!/ii.  L'expression  tuo  ti/iio  ",  qui 
n'est  pas  spécialement  expliquée,  daterait  de  Kûo 
(sông,  des  Tliàng,  qui  se  tenait  pour  descendant  de  Lào 
tseii''.  Y  a-l-il  aussi  une  allusion  taoïste  dans  le  terme 
Sj/çn-li/ù?  Il  ne  se  trouve  que  comme  nom  de  système 
et  ne  se  rencontre  pas  comme  nom  de  lyù  ;  mais  il  est 
employé,  s.i/i")î  /;/"  A'cïn',  à  coté  de  noms  de  lyu  et  avec 
d'autres  expressions  déjà  connues,  Icliùng-li/ii,  td-li/ù, 
phing  tiji'io,  avec  quelques-unes  qui  me  sont  nouvelles, 
tii  thù  kiivin,  li'i  yùn  kirnn,  tchoù  chvng  kiiàn*,  etc., 
dans  un  passage  de  Tchhên  Yàng'  relatif  aux  tuyaux 
de  l'orgue  à  bouche  103  :  ce  texte,  assez  obscur  dans 
le  détail  par  l'emploi  de  termes  techniques  tombés  en 
désuétude,  donnerait  peut-être  la  clef  du  problème. 
D'autre  part  on  trouve,  répondant  aux  systèmes  de 
1™»  XXII,  L  et  LXXl,  trois  autres  noms  relatifs  à  la  2''"  : 
X.XVI  =  6'=  de  tchong-lyù  [2''"=j,  ou  simplement  tchùng- 
lyù;  LIV  =  6'"  de  nàn-lyù  [2''"],  ou  simplement  nàn-lyù; 
LXXV=6"'de  hwàng-tchûng  [2"'^'],  ou  simplement 
sixte.  On  observera  combien  les  conventions  du  lan- 
gage technique  permettent  de  supprimer  de  termes, 
indispensables  cependant  à  l'intelligence  précise  d'une 
désignation. 

La  même  remarque  s'applique  à  plusieurs  noms 
des  systèmes  de  2'''^  et  de  y ,  noms  corrélatifs  deux  à 


).  ^S'V^.  liv.  29.  f.  u  r». 

2.  N"  46,  llv.  22,  r.  1. 

3.  N"  4li,  loco  cit. 

4.  N"  49,  liv.  .'i4,  f.  7  r",  etc.  il  faut  toutefois  noter  que  les  systèmes 
du  mode  île  C'--  sont  dans  ce  tiocuniciil  attribués  au  mode  de  5'"  dimi- 
nuée, ce  qui  est  une  erreur  évidente. 

3.   Tito  tijao  est  aussi  une  désignation  alternai i\c  du  L. 


deux.  Les  systèmes  de  :î™   III,  XXIV,  XXXVlll,  LU, 

LIX,  LXXlll  sont  appelés  systèmes  de  3""  respectivr- 
nienl  de  II,  XXIll,  XXXVII,  LI,  LVIII,  LXXII  ;  cotte  no- 
menclature nic'thodiquoest  ciille  du  7'/t'('n;/  ilioft  et  du 
Ltjito  chi.  Le  Sony  chi  introduit  encore  di\s  variantes  : 
III  syào  chi  kyii  est  le  vrai  nom  de  XXXVlll  ;  il  résulte 
peut-être  d'une  erreur  de  scribe,  si/ào,  petit,  étant 
substitué  à  Ui,  grand;  d'autre  part,  les  deux  systè- 
mes sont  à  distance  de  o'«  (ulii  sotH];  LU  tà-chï  kyo 
est  le  vrai  nom  de  III;  les  doux  systèmes  sont  encore 
à  distance  de  5'"  (soijf  n!if];  de  même  X  et  LIX  kâo 
tà-chi  kyu  (la  ml],  LU  et  XVII  Uyv  tclii  kyii  (rH  la»]. 
LIX  et  XXIV  châng  kyo  (mi  si],  LIX  et  XXIV  lln-tchOng 
kyù  (misi],  XXIV  et  LXXIII  chwâng  ky6  (sifaH],  LXXIH 
et  XXXVlll  yuè  kyn  (fait  ut i]. 

Le  système  XXIV,  lin-lchûng  S'",  est  nommé  d'après 
le  lyù  répondant  à  l'initiale;  le  même  nom  est  par 
abus  appliqué  à  LIX,  comme  on  l'a  noté  ;  LVIII,  par 
rapportàLIX,estlin-tcbnngcliâng  =  2''"delin-tchr]ng 
[S''"!,  d'où  châng,  2''''  [par  excellence',  converti  en 
chwiing  par  erreur  (XXIII);  de  là  pour  XXIV  et  LIX  le 
nouveau  nom,  châng  kyo  ou  chwâng  kyo,  qui  signilio 
en  réalité  S"'  de  la  2''°  ',par  excellencel  ;  les  noms  alter- 
natifs du  XXIV  et  du  X.XX  confirment  ndentité  di^ 
châng  et  chwâng.  Parmi  les  noms  du  LXXlll,  l'un, 
pyén  kyo,  tierce  modifiée,  rapporte  ce  système  à  l'i- 
nitiale 3'"'';  par  sa  brièveté  ce  nom  indique  un  usage 
fréquent,  à  moins  que  pi/dn  soit  une  erreur  de  scribe 
pour  chwâng,  ce  que  la  ligure  des  signes  rend  possible. 

Le  terme  yuc,  dépassant,  s'applique  également  atix 
couples  XXXVlll,  XLV(wU  3"', rJ  3'')  et  LXXII,  LXXIX 
(mi  2'''^,  t'a  2''');  je  ne  saisis  pas  la  raison  de  ce  rappro- 
chement; peut-être  la  forme  originelle  est-elle  gui', 
kiiù,  3''"  dépassante,  mots  employés  pour  XXXVlll  et 
LXXlll;  mais  l'usage  du  terme  yuv  pour  LXXII  reste 
obscur;  peut-être  l'expression  se  rattachc-t-elle  à  une 
particularité  de  doigté.  Le  nom  du  LI,  hi/i.  tchi,  repo- 
ser le  doigt,  a  peut-être  une  origine  analogue,  l'hing 
Igâo,  système  égal,  s'appliquant  avec  des  qualificatifs 
liilférents  à  XL  et  à  LIV,  marque  peut-être  une  pa- 
renté harmonique;  il  y  aurait  de  même  un  rappro- 
chement entre  XXXVI  et  L,  lâo  (kông]  tgào;  je  ne 
saurais  dire  quelle  est  ici  la  valeur  dephing,  non  plus 
que  de  chirèi  pour  le  LI. 

Les  gammes  qui  présentent  pour  leurs  divers  sys- 
tèmes les  noms  les  plus  différents  sont  celles  de  mi 
(1  à  V),  de  la  (XXXVl  à  XL),  de  si  (L  à  LIV),  construi- 
tes sur  la  1™",  la  4"',  la  u'»  de  la  gamme  type;  ce  sont 
probablement  les  systèmes  les  plus  anciens  et  les  plus 
usités.  Le  II  (/'((  it  2''")  s'oppose  au  XXXVII  (,sj  2''«),  l'un 
étant  grand,  ta,  l'autre  petit,  sgâo;  avec  la  graphie 
du  Song  clii,  qui  signifie  grande  pierre,  petite  pierre, 
aucune  idée  ne  m'est  perceptible;  avec  la  graphie  du 
Thdng  chou,  tà-chï  =  ladzik  voudrait  dire  arabe;  cette 
interprétation  n'est  peut-être  pas  inacceptable,  puis- 
que l'Asie  centrale  a  certainement  agi  sur  la  musique 
chinoise;  mais  que  signifierait  dans  ce  cas  l'expres- 
sion iijàoclù?  Il  reste  du  moins  l'analogie  de  nom 
pour  deux  systèmes  à  intervalle  de  4'=.  Le  système  I 
tire  son  nom  du  fait  que  la  1°"=  correspond  au  tuyau 
fondamental,  à  la  prime  typique  :  c'est  donc  le  sys- 
tème de  1""=  correcte;  la  variante  châ-lhù  du  Thdng 


21,  f. 


G.  N"  40,  liv. 

Mill  g 

^.m  mm 

9.  N°  69  (V.  1.  t.,  liv.  iih.a.  13,  16). 
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hivéi  2/«oi  a  le  même  sens,  puisque  sô-tluUï  (p.  96, 
texte  et  note  4)  désigne  la  ^"'^  Pour  le  V,  le  terme  pân- 
chë  (ancienne  prononciation  pan-Jap)  ressemlile  sinf,'n- 
lierement  à  pan-jam,  nom  de  son  initiale  dans  l'échelle 
occidentale  de  Sofi-lchï-pJiù  (p.  96,  note  4).  On  retrouve 
donc  ICI  les  inlluences  élrani;ères  déjà  signalées. 

Celte  étude  des  noms  permet  d'établir  ainsi  la  liste 
des  systèmes  les  plus  anciens  et  les  plus  répandus  : 

Gammes  de  hirdn(j-lchûn<j  :  I  mi;  II  fa  »;  IH  solU; 
\  ut  if. 

Gammes  de  lii/ù-ichôny  :  X.XII  sol;  XXIII  la;  XXIV 
si;  XXVI  j?i«. 

Gammes  de  tchông-h/à  :  XXXVI  la;  XXXVII  si; 
XXXVIIlM(it;  XL/iijf. 

Gammes  de  lin-lckùng  :  L  ù;  LI  util;;  LU  réii;  LIV 
sol  #. 

Gammes  deyi-tsr:  LVII  ul;  LXI  la. 

Gammes  de  troù-ijï  :  LXXI  ré;  I.XXII  mi;  LXXIII 
/rtJt;  LXXVsi. 

Donc  quatre  systèmes  de  chacune  des  gammes  de 
mi  sol  la  si  n',  deux  seulement  de  la  gamme  d'ut.  On 
remarquera  l'accord  partiel  avec  le  Tcheoii  li,  qui  in- 
siste sur  les  fondamentales  mi,  sol,  si  (pp.  102,  107). 
Chèn  Kwô^^  en  indiquant  pour  quelques  systèmes  des 
noms  nouveaux  usités  de  son  temps,  confirme  en 
gros  les  conclusions  exposées  :  seules  les  gammes  de 
mi,  sol,  si  ont  alors  4  systèmes,  beaucoup  de  gammes 
n'en  ont  que  3,  2  ou  1,  la  gamme  de  /ait  (keofi,  p.  1I3J 
n'en  a  point. 

La  liste  des  systèmes  usuels  ne  peut  être  dressée 
rigoureusement;  en  dehors  des  indications  théori- 
ques qui  viennent  d'être  résumées,  on  sait  peu  de  chose 
des  systèmes,  surtout  en  ce  qui  touche  leur  emploi 
et  leurs  origines  avant  les  Thàng.  Un  auteur  récent, 
Tchhéng  Vào-thyên\  étudiant  les  passages  musicaux 
du  Tcheoûli,  y  trouve  la  description  exacte  des  systè- 
mes, l'indication  précise  des  rapports  entre  la  fonda- 
mentale (kông)  et  la  dominante  initiale  et  finale  il,hi 
ti/iio  pï  lihijil);  il  ajoute  une  citation  du  lettré  Hwéi'  ; 
«  dans  l'antiquité,  une  seule  fondamentale  répondait 
à  4  systèmes  ;  sous  les  Wéi  et  les  Tsin  on  conservait  en- 
core 3  systèmes,  savoir  celui  de  l"'"  principale,  celui 
de  3™  aiguë,  celui  de  ii"  basse;  celui  de  0'°  avait  dis- 
paru. »  Le  même  auteur  dit  encore  :  "  ce  que  les  Kwc' 
i/ù^  appellent  1°"=  supérieure,  chàiujkông,  c'est  la  3«ai- 
guë;leur  1""=  inférieure,  hi/à  kmg,  c'est  la  o'=  basse.  » 
Hàn  Pâng-khi"  reconnaît  aussi  dans  la  musique  an- 
tique les  systèmes  de  3'^°  aiguë  et  de  5"  basse,  aux- 
quels il  ajoute  celui  de  <)'=;  il  donne  d'ailleurs  de  ces 
termes  des  interprétations  spéciales.  Rappelant  que 
dans  la  musique  des  Tcheoii  l'initiale  est  toujours  la 
G'",  il  dislingue  deux  initiales,  l'initiale  du  grand 
système,'/,;/!!  ti/iio.el  l'initiale  actuelle,  Wt  ctumg,  qui  est 
la  6'°  de  la  fondamentale.  Il  étudie  d'abord  le  double 
système  de  3'=  aiguë,  tslnng  ki/d  chiri'mg  tgiio.  Le  koCi- 
syèn  est  la  3='^  aiguCde  la  fondamentale;  c'est  d'autre 
part  l'octave  basse  de  la  6'°,  par  rapport  au  lin- 
Ichông,  S'"  de  la  fondamentale  :  de  là  l'importance 
de  la  3'^  aiguë,  corrélative  à  celle  du  lin-tchûng. 


hii'/'nt/i 
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lin 


llnii 

Il  tin 

/,-(.« 

'ji'in 

Jit'i'i 

l"9 
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,„lif 

réjf 

lof 

2,1. 

G'" 

3'" 

S'"  diin. 

5''  dira 

1.  N*»  5j,  ioco  cil. 

2.  N«  24,  liv.  0,  f.  2. 

3.  K»  87  (Hiennrj  tshmg  lùtig  hjtti,  liv.  547);  voir  aussi  n"  42,  liv.  15, 
f .  4  V". 

4.  PoiiWIrc  H«fi  Clii-klii  (1070-1741),  fruditrcnommf,  aulcur  iloii- 
vrages  sur  la  musif|uc  et  l'aslrononiie 

;,.  IV»  3  h). 

0.   N»  li  (Y.  1.  l.,  liv.  00,  fl-.  15,  17), 
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1,1/ à 
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Iclllilli/ 
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m 

s, Il 

fl' 

lu 

lui 

si 
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Les  lyû  sont  disposés  dans  l'ordre  de  production  ; 
en  leur  appliquant  les  degrés  de  la  gamme,  on  a  de 
la  première  fondamentale  à  la  seconde  b'°  diminuée 
deux  séries  complètes.  «  C'est,  continue  Hàn  Pâng-khi, 
la  base  naturelle  et  merveilleuse  de  tous  les  systè- 
mes;... l'on  sait  seulement  que  le  hwâng-tchnng  est 
la  fondamentale  et  initiale  des  systèmes,  qu'il  pro- 
duit le  lin-tchùng;  mais  on  ignore  que,  le  hwâng- 
tchong  et  les  autres  lyu  une  fois  établis,  il  nait  de  nou- 
veau un  hwâng-tchnng  qui  sert  de  fondamentale  et 
un  lin-tchûng,  nouvelle  initiale  :  d'un  bout  à  l'autre 
c  est  une  production  continue  comme  une  corde.  » 
Hàn  Pfing-khi  énumère  ensuite  quatre  systèmes  an- 
ciens dépendant  tous  du  grand  système  de  Iiwàng- 
IchOng;  il  en  indique  l'initiale  actuelle,  khi  clu'ng,  et  la 
fondamentale,  klii  kông. 

Système  de  3'^<'  aiguë,  tslûng  kiid  : 

''"«       !/'«,(/    jwPi     lii     yî     kijà    won     leluhig     hwâiir/     lin 
soLJfi    réjfi    laff..  fui.    ul  a  soh,    ra        la;         mi;'      si; 

Le  koû-syèn  aigu  (la  10'=)  est  l'initiale  actuelle,  le 
lîn-tchong  est  la  fondamentale. 
,  Système  de  3",  màn  kijù''  : 

kiin      ying      jwëi      In       yi      lyiï      „,,„•,       Icliiiiiy       liwâng 
sui.Jj    trfi     liitf.j     fa;    ni  ;     sul;      rê\         In  :  mi; 

lin       lliiii       ni'in       hnû 
SI  4       fnjf;      iiljfi     xoiff; 

Le  koû-syèn  sert  de  transition  au  système ^ 
Système  de  2''"  aiguë,  chào  chfiinj  ou  tslûng  châng  : 

Ihiii     min    koB     ying    jwé.i     lii     yi    kyii     wni'i     Ichông 

FA#4    Ulfi   soif;  rsjfj     laf  ;    fa;    llU   s.il  ;     re;         LAi 

Le  tchông-lyù  est  fondamentale,  et  sa  6'",  thâi- 
tsheoû,  qui  est  la  2''"  de  l'échelle  normale,  est  l'ini- 
tiale actuelle. 

Système  de  5'»  basse,  hgd  Iclii  : 

lin  lUi    min    lion    yiiifi    jivci    lii    yi   kyiï  woù  Icluinr/  liwiing  lin 
si;fai(i,iiti(;iSOlf;réi(;lajf;  fa;  ul-iSoUnÉô     In;       mi;     si; 

Le  woû-yï  sert  de  fondamentale,  et  sa  6'«,  lin-tchûng, 
est  l'initiale  actuelle. 

Dans  les  œuvres  de  Tchoû  Hî'  on  trouve  sur  les 
mêmes  modes  rapportés  au  khin  des  indications  qui 
jusqu'ici  demeurent  obscures  pour  moi.  En  rangeant 
du  grave  à  l'aigu  les  notes  de  ces  quatre  systèmes, 
on  a  les  échelles  : 
3'"  aiguë  :  mi;  fa  sol  soLjt  ta  tait  si  ut-^  ré  ré» 
3'"  :  soLjf  j/ajf!U;?'cr(?if  mi  fa  fait  sol  sot»  la  si  ut»^ 
2'i«  aiguë  :  ré;  fa  faS  sol  sol»  l.4.  ta»  ut--  lit»  ré» 
a''  basse  :  ré»;  mi  fa  fa»  sot  sol»  ta  la»  si  ut  '  ut»  ré 
Parmi  ces  échelles  si  diiférentes  des  systèmes  plus 
récents,  trois  sont  remarquablement  élevées  :  le  son 
nommé  khi  chëng,  sol»,  fa»,  si,  n'est  initialeque  théo- 
riquement, il  n'est  pas  la  première  note  de  l'échelle. 
Mais  sur  quels  documents  s'appuient  Tchoû  Hi  et  Hàn 
Pang-khi   pour   établir  une  théorie  si  précise'?   Ils 
ne   l'expliquent  pas  dans  les  textes  que  je  possède. 
Cependant  ces  idées  valaient  d'être  rappelées,  puis- 
qu'elles sont,  à  ma  connaissance,  la  seule  tentative 
de  découvrir  des  rapports  organiques  entre  la  série  des 
lyû  et  quelques  systèmes  usuels.  Ces  deux  théoriciens 


7.  Mfin  est  opposé  â  tshing,  aigu  ;  il  indique  ici  la  3^"  ordinaire  v.  la 
3"  aigui=  ou  lu''. 

8.  Tsifr  ti/iio  :  je  ne  connais  pas  d'autre  exemple  de  celte  expression  ; 
si  l'on  compare  au  système  de  S"^»  aiguë,  on  trouve  abaissement  d'une  8'" 
sur  cinq  nnles. 

9.  K"  27,  liv.  41. 


IJlSTnilih:   DK    I.A    MISIOUE 


CHINE   ET   CORÉE     121 


n'ont  pas  exposé  ces  principes  en  leur  nom,  ils  les 
ont  projetés  dans  un  passé  nébuleux  :  ce  procédé 
caiactéristl(|ue  nous  laisse  dans  le  doute  sur  le  sens 
réel  des  quatre  systèmes. 

Pour  l'àf^e  postérieur  aux  Hàn,  quelques  phrases 
lirèves  al  asse,:  vaj.'ues  du  WVi  chiû  et  du  Sirci  chou 
ne  suflisent  pas  à  nous  instruire.  Le  premier'  de  ces 
oiivrai^t's  parle  l^ilS)  des  cin(i  tyào  pour  l'accord  du 
kliin  112  et  en  cite  deux-,  le  tyào  ordinaire  à  tonique 
!""•■,  le  tyào  ai^u  à  tonique  2'''-"  :  il  est  probable  que 
l'cs  systèmes  appartiennent  à  une  même  f;amme,  il 
n'y  aurait  alors  qu'une  ébauclie  lointaine  de  la  théorie 
lies  Thàny.  Les  faits  rapportés  aux  p.  ii4  et  suivantes, 
(l'aulres  encore,  tels  que  la  disposition  des  carillons 
ponnetlantde  prendre  pour  ['"elestyri  hwàiig-lcliônp, 
lh;ii-tslieoû,j\vOi-pin,kon-syèn\  démontrent  l'emploi 
de  fondamentales  multiples,  mais  non  le  passage  de 
chaque  fondamentale  par  chaque  degré,  ce  qui  carac- 
lérise  les  84  systèmes.  Le  Swêi  chofi,  dans  quelques 
phrases  citées  plus  haut'',  expose  qu'avant  la  réforme 
des  Thàng  les  84  syslèmes  n'élaient  pas  en  usage;  ce 
qu'un  appelait  alors  ti/ào.  c'étaient  les  modes  ou  ren- 
versements de  la  gamme  de  hwàng-lchong,  tous  dési- 
gnés soit  par  le  lyû,  soit  par  le  degré  de  l'initiale;  un 
seul  système  ne  rentre  pas  dans  cette  série,  celui  de 
tà-lyù,  appelé  i/iiuj  li/ào,  système  répondant  :  cette 
désignation  ne  se  retrouve  pas  par  la  suite.  On  remar- 
quera d'après  le  texte  visé  la  prédominance  des  sys- 
tèmes de  th:u-tslieoù  et  de  nàn-lyù. 

L'ne  liste  des  mélodies  de  musique  savante  ou  clas- 
siqueexécutées  par  les  orchestres  du  Palais  est  donnée 
pour  l'an  977-';  celte  musique  ne  se  conline  pas  dans 
une  seule  gamme,  elle  emploie  beaucoup  plus  de  sys- 
tèmes que  la  musique  populaire,  18  au  lieu  de  3,  mais 
elle  est  loin  du  nombre  théorique  de  84;  la  coïncidence 
est  marquée  avec  la  liste  dressée  p.  120.  «  Ce  que  joue 
l'orchestre,  ce  sont46  mélodies  appartenant  a  18  sys- 
tèmes. 1"  1,  mi  l"'",  3  mélodies...  2°  XXll,  sot  i™",  2  mé- 
lodies... 3°  XXXVl,  ta  l"'",  3  mélodies...  4°  L,  si  1""=,  2 
mélodies. ..boLVIljîïH"",  3  mélodies.. .6»LXXI,?'(;1°", 
3  mélodies...  7°  XXXVIll,  utir  3"',  2  mélodies...  8°  II, 
/■(i#2'i%  2  mélodies...  9»  XXIII,  lai'",  3  mélodies...  10" 
XXX V1I,S(2''-, 2 mélodies...  ll°LI,!(<îf2''",3 mélodies... 
12oLVIlI,)r2''",  3  mélodies...  13°  XXVI,  mi  6"',  2  mé- 
lodies... 14°  LIV,so/:t  61-,  2  mélodies...  l'o"  LXI,  la  6'-", 
2  mélodies...  16°  LXXV,  si  6'-,  1  mélodie...  17°  V,  !<«# 
O'^  2  mélodies...  18"  XL,  fas  6'",  plusieurs  petites 
mélodies.  »  On  trouve  d'autre  part  ces  indications''  : 
au  moins  jusqu'en  11  12  les  modes  de  a'"  et  de  3'=°  sont 
inusités;  on  cherche  alors  à  les  introduire  de  nouveau 
dans  l'orelieslre'.  C'est  qu'en  réalité  les  84  systèmes 
dont  on  parle  sans  cesse,  sont  surtout  théoriques; 
ïshài  Vuèn-ting,  un  peu  plus  avant  dans  le  xii°  siècle, 
déclare'  :  «  dans  la  musique  vulgaire  il  y  a  seulement 
les  trois  systèmes  de  2'''=,  de  1""°,  de  6^'^,  et  pas  davan- 
tage. ><  ïhàng  Chwén-tchI'  sous  les  Ming  compte  48 
systèmes,  4  pour  chaque  gamme  (1™°,  2'''',  3'",  G''-")  et 


1.  N"  40,  liv.  100,  f.  9  !•». 

2.  Les  ciiKi  accords  ou  Ii/f'fO  du  Ithîn  servent  à  rC-gler  les  autres  inslru- 
nienls;  ici  encore  on  peut  remarquer  que  le  liliîn  eiige  plus  de  science 
lie  ceux  qui  eu  jouent. 

3.  N"  li,  liv.  13,  IV.  S,  6. 

4.  P,  95,  etc.  ;  voir  aussi  n"  Ai,  liv.  Ij,  f.  10  r". 

5.  Y.  1.  t.,  liv.  13,  f.  13  V. 
C.  N-  33,  liv.  30,  IT.  iii,  !8. 

7.  On  parle  alors  (vers  IHO),  de  Ulii  ti/do,  syslèmes  de  S'»,  de  ktjo 
ff/tio,  syslr-mcs  de  3'«  ;  ou  parle  aussi  de  iclù  cliào,  de  A'yi  c/i«o  dans  un 
sens  qui  semble  voisin  ;  \oir  toutefois  ;  N'"  i  b),  Ltjdng  luréi  icùng,  II. 
—  N-ia,  p.  334. 

8.  N«  70  (Y.  1.  t.,  liv.  32,  f.  42  v»|. 

9.  N»  30  (Y.  I,  t.,  liv.  30,  f.  -2  v). 


les  désigne  parles  noms  donnés  pp.  117,  1 18;  la  dynas- 
tie actuelle  en  admet  iiOpour  son  échelle  de  14  notes: 
lin  petit  nombre  seulement  semble  usité.  Je  manque 
d'ailleurs  de  renseignements  sur  la  pratique  moderne 
des  orchestres  du  Palais  et  de  ceux  de  Khyft-feoii,  les 
seuls  qui  aient  peut-être  des  notions  de  musique  clas- 
sique, attendu  que  \tts  hymnes  à  Confucius  chantés 
dans  tous  les  districts  n'y  comportent  que  les  deux 
formes  transcrites  p.  111.  Quant  à  la  musique  privée 
pour  le  Uhin,  elle  a  conserve  plusieurs  méthodes  d'ac- 
cord'" dont  on  trouvera  plus  loin  l'indication  (p.  166). 


CHAPITRli  V 


L'harmonie  el  le  rli;tlliiiie> 

Une  théorie  de  l'harmonie,  ou  des  rapports  entre 
les  sons,  semble  plus  difficile  à  concevoir  quand  les 
notes  sont  successives  que  lorsqu'elles  sont  simulta- 
nées. Or  l'accord  plaqué  est  un  élément  très  secon- 
daire de  la  musique  chinoise  :  on  a  vu  pourtant  que 
l'hymne  de  la  p.  103  est  écrit  tout  en  accords  de 
quarte,  et  on  trouvera  des  accords  très  variés  dans 
la  musique  du  kliîn  112.  Le  prince  Tsài-yû  a  étudié 
les  ensembles  dans  la  inusi(|ue  rituelle;  on  pourra 
tirer  de  ses  œuvres  quelques  principes  relatifs  à  l'ac- 
compagnement, à  l'orchestration  et  au  rhythine. 

Dans  ses  formules  d'accompagnement"  le  prince 
se  sert  des  mots  Ichéng,  ying,  hivù,  Ihôny.  Tchéng  dé- 
signe  la  note  fondamentale,  celle  qui  appartient  à  la 
mélodie  et  sur  laquelle  est  construit  l'accord.  Ying, 
«  c'est  le  même  son  qui  répond  »  au  premier,  c'est-à- 
dire  l'octave.  Hwo  «  n'est  pas  le  môme  son,  et  cepen- 
dant est  vraiment  d'accord  »,  c'est  la  quinte  ou  la 
quarte'-.  Thùng,  c'est  le  même  son  produit  sur  une 
autre  corde.  Les  mélodies  citées  par  l'auteur  permet- 
tent de  reconnaître  l'exactitude  de  ces  délinitions  :  le 
terme  thông  ne  désignant  pas  une  note  dilîérente  de 
la  fondamentale,  l'accord  prévu  se  ramène  à  fonda- 
mentale-quinte-octave, parfois  fondainentale-quarte- 
octave,  accord  neutre  et  qui  pour  notre  oreille  n'éta- 
blit pas  un  mode. 

L'orchestre  rituel"  comprend  le  citant, /i",  les  cordes, 
Uhin  112  et  se  116,  les  tuyaux,  orgues  103  et  llùtes 
74  etc.;  dans  l'antiquité  jamais  le  chant  n'est  admis 
sans  les  cordes,  jamais  les  cordes  ne  sont  employées 
qu'avec  le  chant.  «  Les  sons  du  chant  se  prolongent'*  : 
on  dit  qu'ils  perpétuent  la  parole.  Les  sons  des  cordes 
se  prolongent:  on  dit  qu'ils  accompagnent  cette  expres- 
sion perpétuée.  Les  sons  soufflés  se  prolongent  :  on 
dit  qu'ils  s'accordent  aux  autres  sons.  »  L'auteur  rap- 
pelle ici  l'exposé  musical  du  Chu-én  ti/èn''',  où  loute- 


10.  Ou  remarquera  la  rcssemldaiice  îles  expressions  O/'io,  système 
ou  mode,  et  r/i:/.(0 /'ri,  mèlliode  d'accord  :  la  miithode  d'accord  du  khin  el 
de  plusieurs  autres  instruments  à  cordes  varie  avec  le  système  que  l'on 
veut  exécuter. 

11.  N"  79,  IT.  1,  2.  3. 

11.  Le  prince  (N'  70,  f.  14)  explique  que  les  joueurs  de  klliu  pour  les 
pièces  rituelles  n'utilisent  que  le  10'  et  le  9"  tons  marqués  sur  l'instru- 
ment, c'est-.'i-dire  la  4"  et  la  3'"  des  notes  fournii'S  par  les  cordes  totales 
(voir  p.  tii7};  on  emploie  la  4t»  sur  les  cordes  1,  i,  4,  5  ;  ou  emploie  la 
3»»  sur  la  corde  3,  parce  que  la  4'=  de  mi  est  la,  qm  n'entre  pas  dans  le 
système  de  liwàng-tchông  fondamentale. 

13.  N"  79,  ff.  14  V",  13  V. 

14.  N"  70,  f.  15  v  ;  voir  aussi  U"  24,  liv.  3,  f.   10. 
is'.  N"  1.  — N"  14,  pp.  29,30. 
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t'ois  il  n"est  pas  question  des  tuyaux  comme  élément 
de  l'orchestre.  Le  même  passage  du  Chwén  tijèn  se 
termine  ainsi  :  ci  je  frappe  la  pierre  sonore,  je  trappe 
la  pierre  sonore  :  tous  les  animaux  dansent  ensem- 
ble. »  Les  mots  Ki  et  fait  traduits  par  «  frapper  »  équi- 
valent à  pb  et  fou,  qui  sont  du  langage  technique  mo- 
derne: «frapper  fort  de  la  main  droite, c'est  ce  qu'on 
appelle  pu;  frapper  légèrement  de  la  main  gauche, 
c'est  ce  qu'on  appelle  foii'-.  »  On  frappe  les  litlio- 
[ihones  23  etc.  et  les  cloches  1  etc.,  les  tambours 
44  etc.  et  les  cymbales  16  etc.,  les  claquettes  de  bois 
31;  ces  instruments  percutés  se  comliinent  ou  se 
remplacent  selon  le  caractère  rituel  de  la  mélodie  et 
le  rang  des  auditeurs  :  c'est  ainsi  qu'à  l'occasion  une 
larre  de  terre  36  remplace  les  pierres  sonores  23-. 
Huels  que  soient  le  nombre  et  la  variété  des  instru- 
ments, ils  se  ramènent  toujours  à  deux  classes  :  les 
cordes  et  les  tuyaux,  inséparables  du  chant,  exposent 
la  mélodie,  les  instruments  percutés  marquent  le 
rhythme.  <i  Le  litboplione,  c'est  avec  quoi  l'on  rhylhme 
la  musique'.  »  Pour  les  carillons,  «quand  unies  frappe 
fort,  on  appelle  cela  le  son  du  métal,  km  chèng;  quand 
on  les  frappe  doucement,  on  appelle  cela  le  cliquetis 
du  jade,  yfi  tchén.  Ouand  le  Choâ  kliu/  dit  :  frapper 
<loucement  les  pierres  sonores,  frapper  fort  les  pierres 
sonores,  n'est-ce  pas  cela?  »  Le  son  du  métal*  est  le 
temps  fort  battu  au  début  de  la  mesure  et  comman- 
dant les  m  premières  notes  du  khin  pendant  le  souflle 
lie  l'orgue;  le  cliquetis  du  jade  est  le  temps  faible 
fr'appé  au  milieu  de  la  mesure  et  dominant  les  16 
dernières  noies  du  khin  durant  l'aspiration  de  l'or- 
gue. Dans  un  autre  exemple  ••  le  temps  fort  est  mar- 
(jné  par  le  rouleau  de  cuir  35,  la  claquetle  de  bois  et 
la  cloche,  le  temps  faible  par  le  rouleau,  la  claquette 
et  la  pierre  sonore;  mais  chacun  de  ces  temps,  étant 
très  prolongé,  est  subdivisé  en  quatre  battements, 
pô,  du  l'ouleau  et  de  la  claquette,  auxquels  répon- 
dent autant  de  battements  faibles,  foù,  du  rouleau 
seul;  chaque  battement  commande  deux  notes  du 
khin  et  du  se.  Parfois,  dans  les  pauses  du  chant,  les 
temps  secondaires  sont  marqués  par  le  tambour  et 
le  petit  tambourin  ying  46.  Dans  tous  les  exemples 
orchestrés  que  j'ai  à  ma  disposition,  l'écriture  est  ana- 
logue et  montre  la  grande  importance  du  rhythme. 
«  Confucius  a  dit"  :  la  musique,  c'est  le  rhythme. 
Qu"appelle-t-on  rhythme.'  Quand  les  anciens  chan- 
taient, dans  l'intervalle  d'une  note  de  chant,  la  clo- 
che et  le  lithophoiie  donnaient  chacun  une  note  :  ce 
serait  ainsi  l'image  des  deux  principes.  Pendant  une 
note  de  cloche  ou  de  lilhophone,  il  y  a  de  la  claquette 
quatre  sons  de  chaque  sorte,  il  y  a  huit  battements 


i.  S°  79,  ff.  2  y,  22  T». 
2.  N»  79,  ff.  20  r»,  22  r". 


3.N»7D,f.22r.    #    ^  o     fW    JtU    0     ^    ^  o 

4.  N"  83,  (T.  o  V,  6  r";  voir  aussi  iip.  125  k  128. 

5.  N"  80,  ff.  4,  58. 

G.  N»  80,  'JSong  hmi,  f.IvISê    -Èi    ^  o    In    ^o  . 

7.  La  cosmologie  se  sert  des  symboles  suivants  :  les  deux  //(',  savoir 

et ,  répondant  au  principe  )  >n  et  au  principe  yâng  ;  ils  se  com- 

lûneut  en  4  diagrammes,  syiiny  (p.  e.        soleil,  chaleur,  etc.,  ~  11  lune, 
froid,  etc.,  étoiles,  1"^  planètes,  etc.)  et  8  Irigrammes,  kwfi  (p.  e. 

=^,  ^^,  etc.,  signiliant  le  ciel,  les  lacs,  le  tonnerre,  ehc.). 

8.  N°  79,  f.  2  \«. 

9.  Tsifi'  tseOH  signifie  exaclement  ;  exécuter  suivant  la  règle,  suivant 
les  divisions,  suivent  la  mesure;  pàn  yt-n,  à  peu  près  ;  le  frappé  et  la 
césure.  Pàn,  cost  la  planclictte  ((ui  sert  à  marquer  la  mesure.  Yen,  en 
prosodie,  désigne  la  syllabe  principale  du  vers,  la  3"  dans  le  pentasyl- 
labe,  la  5"  dans  l'heptasyllabc  ;  dans  le  premier  cas  le  yen  précède  la  cé- 
sure, il  la  suit  dans  le  second,  et  l'on  aperçoit  rélémcut  de  variété  rliy  th- 
mique  qui  provient  de  cette  césure  placée  soit  avant,  soitaprès  le  frappé. 
L'identité  de  sens  de  /«i/é  îseoû  et  pàn  yen  est  encore  aflirmée  dans  le 
passage  suivant  {N"  79,  f.  15  r*  y")  ;  «  d'après  le  l'i  ii,  quand  on  joue 


forts  et  huit  battements  faibles  du  rouleau  de  cuir  : 
ce  qui  ressemble  aux  quatre  diagrammes  et  aux  huit 
trigrammes''.  » 

La  définition  donnée  par  Confucius  est  remarqua- 
ble; on  voit  pourtant  et  l'on  verra  plus  loin  que  le 
prince  Tsâi-yû  en  tire  des  conséquences  précises  à 
l'excès,  exposant  en  réalité  ses  idées  sous  le  couvert 
des  anciens.  Dans  son  Tihno  miin  hoii  yii  p/ioi'i*,  le 
prince  appuie  sa  théorie  de  citations  classiques  qu'il 
commente  et  mêle  à  son  texte.  «Tout  le  monde  sait 
que  le  chant  perpétue  la  parole  [CInvén  tyên],  mais 
on  ignore  le  rhythme,  /.s-i/r  tseuu.  Sans  rhythme,  quand 
même  on  parle  de  perpétuer,  en  réalité  ce  n'est  pas 
perpétuer.  Ce  qu'on  appelle  rhythme,  en  termes  vul- 
gaires, c'est  la  mesure,  pàn  i/rii^.  Dans  la  musique 
rituelle  des  anciens  Souverains,  le  rhythme  était 
marqué  soit  par  les  cloches  et  les  pierres  sonores, 
soit  par  les  jarres  de  terre,  soit  par  les  rouleaux  de 
cuir,  soit  par  les  claquettes  de  bois.  Pour  les  rites 
du  banquet  et  du  tir  à  l'arc  de  district'",  des  huit 
classes  d'instruments  il  y  en  avait  quatre,  le  son  de 
la  pierre  étant  représenté  par  le  lithophone,  le  son 
de  la  soie  par  le  sr,  le  son  de  la  gourde  par  l'orgue, 
le  son  du  cuir  par  le  tambour.  Le  sr  et  l'orgue  sont 
pour  la  mélodie,  le  lilhophone  et  le  tambour  sont 
pour  le  rhythme".  Le  Chimi  Ujèn  dit  :  je  frappe  la 
pierre  sonore,  je  frappe  la  pierre  sonore,  tous  les 
animaux  dansent  ensemble.  Les  hymnes  des  Chftng'* 
disent  :  les  instruments  l'ésonnent  d'accord  et  éga- 
lement, ils  sont  accompagnés  du  sou  de  nos  lilho- 
phones.  Le  Tcheoû  li  "  dit  :  le  maître  des  cloches  est 
chargé  de  toucher  les  instruments  de  métal,  le  maî- 
tre des  pierres  sonores  enseigne  la  musique  à  sons 
mêlés.  La  musique  à  sons  mêlés,  mmi  yù,  c'est  le 
Ishâo  màn.  »  Cette  dernière  expression  vient  du  Hyô 
ki''\  «  Celui  qui  n'a  pas  appris  la  pratique  des  ac- 
cords, ne  peut  jouer  convenablement  des  cordes; 
celui  qui  n'a  pas  appris  les  accompagnements  mul- 
tiples, ne  peut  construire  convenablement  une  ode; 
celui  qui  n'a  pas  étudié  les  vêtements  divers,  ne  peut 
convenablement  célébrer  les  rites.  »  Le  Khâng  h'i  fseù 
liji'n.  article  màn.  donne  à  ce  mot  le  sens  :  «  les  cinq 
couleurs  ensemble,  sans  dessins  ",  et  aussi  :  «  sons  di- 
vers qui  s'accordent  dans  la  musique  ».  Le  Tshno  màn 
koù  yù  phoii^^  explique  màn  dans  le  sens  de  lent,  non 
serré;  l'expression  tiliào  màn  signitie  ralentir,  pro- 
longer les  sons,  ce  qui  se  fait  au  moyen  d'accords; 
les  deux  sens  de  màn  sont  donc  fondus  ici  et  concor- 
dent avec  les  principes  du  Chiccn  tijèn.  Le  terme  pu  yi, 
qui  paraît  dans  la  phrase  suivante  du  Hyo  ki,  a  une 
valeur coiuplémentaire  :  yù,  ample,  étendu;  yt,  accom- 


l'ode  Tclieoù  yû  {voir  p.  123,  note  8),  les  intervalles  sont  comme  uniques 

[^    ,!5«5    '^  o     IBJ     'S"         '  o  ;  explication  :  exécution  à  rhythme 

égal  il)  ^  J<I  ^o)-  Le  commentaire  dit  :  les  intervalles 
comme  uniques,  cela  indique  l'importance  du  rhythme.  Les  anciens  dans 
la  musique  attachaient  du  prix  â  l'exécution  rhythniée;  les  contempo- 
rains, quand  ils  étudient  le  chant  ou  le  khin,  pour  la  plupart  n'ont  pas 
de  mesure.  Comment  cela'?  La  mesure,  pan  yen,  cela  signifie  l'exécution 
rhythmée,  tsi/c  tseoi'i;  l'exécution  rhythniée,  c'est  le  tsliiionuin.  »  De  ce 
passage  résulte  un  troisième  ternie  de  même  sens,  tshi'io  mân,  sur  lequel 
on  va  revenir. 

lu.  Voir  p.  lui,  note  3,  et  p.  184. 

n.m-  ^   ^  ^o    ft  ^Ë<o   ^   ifil   s  ^-o   liî 


4< 


12.  N«2,  C/innysdnj,  l,str.2.  — N»  I3.p.4:i 


U  fa  J-^o 


mnmm^ 


13.  N"  6,  liv.  23,  tcliôny  clii.  —  N"  9, 

14.  L'un  des  traités  des  L'i  ki,  n"  8.  - 

15.  N"  79,  f.  13  r». 


t.  Il,  p. 

•  .N"  13, 


:i9. 

tome  II,  p. 


insToini-:  hk  la  mvsiuue 
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payiier'  ;  il'oCi  le  sens  :  accompagnement  exécuté  par 
roi'cheslie. 

C'esl  siiploul  sous  l'aspccl  du  tliylliiuc  qiu'  les 
.•uiteufs  (■oiisidcrent  cel  arconipagncmeiil -'.  «  Tch.inf; 
Tsài-',  lellré  de  répoque  des  Soug,  a  dit  :  les  anciens 
li.vmnes,  i/o  tchâiin.  n'ont  que  quelques  vers,  les  odes,  [ 
dû.  no  peuvent  faire  des  chants,  hhiiîi.  En  y  ajoutant 
une  modulation,  on  oLilient  les  pièces  dites  timiii  onijin. 
I.i's  lions  ciianteurs  savent  comment  on  fait  un  muit;, 
comment  un  yin.  Tchring  Tsài  dit  encore  :  les  lions 
chanteurs  [chantent]  de  telle  soi'te  que  les  autres 
hommes  continuent  leurs  sons  et  leurs  paroles,  de 
(l'Ile  sorte  que  les  sons  durent  à  loisir  et  surabondent. 
Tchoû  Hi  dit  aussi  :  les  odes  des  anciens  n'ayant  qu'un 
ou  deux  vers,  se  développent  et  s'allongent.  Il  dit 
encore  :  pour  moi,  je  soupçonne  que  dans  la  musique 
antique  il  y  avait  celui  qui  entonne  et  ceux  qui  accom- 
pagnent; celui  qui  entonne,  profère  la  phrase  du  chant", 
ceux  qui  accompagnent,  continuent  le  son.  En  dehors 
du  texte  de  l'ode,  il  convient  encore  qu'il  y  ait  des 
mots  accumulés,  des  sons  répartis'  pour  accompa- 
gner et  proférer  le  sens.  Les  termes  lu'uig,  y'in,  mots 
accumulés,  sons  répartis,  sont  en  elfet  d'autres  noms 
du  tshao  niàn  (rhytlinie  d'accompagnement).  »  Ces 
quelques  phrases  (la  dernière  est-elle  intégralement 
de  Tchofi  Hi?  la  rédaction  ne  marque  pas  la  lin  de  la 
citation)  délinissenl  sur  une  ligne  de  chant  toute  en 
notes  longues  et  répondant  note  pour  syllabe  au  texte 
poétique,  une  broderie  de  notes,  peut-être  de  paro- 
les, non  fixées  d'avance,  exécutées  par  les  artistes 
suivant  les  principes  généraux  du  rhythme  et  de  l'ac- 
compagnement. D'autres  passages  marquent  nette- 
ment qu'il  s'agit  d'un  accord  brisé  avec  tenue  de  la 
fondamentale  "  :  «  les  chanteurs  et  les  orgues  donnent 
un  seul  son  prolongé;  le  khin  donne  32  notes;  après 
quoi  le  chant  et  l'orgue  cessent  :  c'est  ce  qu'on  appelle 
<s/i(Jo  rniHi ...  Le  joueur  d'orgue,  en  soufflant,  produit 
un  son  prolongé;  le  khin  donne  16  notes;  le  joueur 
d'orgue,  en  aspirant,  produit  un  son  prolongé  ;  le  khin 
donne  16  notes  :  ce  qui  fait  en  tout  la  durée  de  32 
notes  du  khin.  Le  joueur  d'orgue  emploie  toute  sa 
force  pour  tenir  le  son  pendant  32  notes  :  celles-ci 
achevées,  il  s'arrête.  Il  ne  peut  souffler  et  aspirer  à 
tort  et  à  travers;  en  soufflant  et  aspirant  à  tort  et  à 
travers,  on  produit  le  son  appelé  vulgairement  bruit 

i.Pûyi,   Ît»    W^.  ri.voirleversdesC/iiim/ suiij.p.  122,uotc  12; 

lilLératement  ;  s'appuyer  sur.  Le  mot  ///  1pX,  même  sens,  s'applique 

cgalcm.'iil  à  la  musique:    H     W    ikli"     ifiJ     «K     Ûv  o  «s'accom- 
pagner sur  le  se  et  chanter  des  odes  »  (N"  3G,  cité  par  n"  79,  f.  13  r"). 

2.  N»  79,  f.  2  v".  Le  rhyllime  et  l'accompagiicmenl  sont  naturels. 
tcliéyif/,  quand  il  n'y  n  pas  de  sons  abondants,  toulTus,  fiin  clinu/;  ils 
s'appliqiu'nl  alors  â  toutes  les  pitîccs  du  Clù  khuj  ;  los  pièces  de  ce  style 
sont  dites  y'in,  ou  tshùo .  parce  qu'elles  expriment  la  miulêration  Isiii'  et 
la  constance  tsht'io.  I.c  si;  le  modifii!;,  pf/éii,  est  au  contraire  abondiint, 
luxuriant,  fàn,  et  s'applique,  dans  le  Cli't  kùtg,  seulement  aux  odes  des 
trois  premières  parties,  non  pas  aux  hymnes,  sônr/  ;  tes  pièces  de  ce  style, 
tiùi\(j(i\itdihiing,  ex  priment  l'harmonie /("'o.ralK'^resse  tchkûiuj  |N"  79, 
f.  13  v"|.  Ces  distinctions  sont  dil'lîciles  à  apprécier  faute  d'(;xcniples. 

3.  Trhfinj  Tsii  (1020-1067),  lettré  renommé,  oncle  des  frères 
Tcliliêng,  docteur  on  I0o7. 

4.  #     ^     t^     ^ 

5.  N»  7'.l,  tr.  13  rM.1  v°,   ii  r", 

6.  .N"  79,  rapport  dédicace,  f.  1  r",  ï  V",  2  r*,  3  v,  4  v". 

7.  Lettré  et  mandarin  (N"  52,  liv.  2S2). 

8.  Le  recueil  de  Lyù  Nàn  avait  d'ailleurs  disparu  et  le  prince  Ts.îi- 
yû  n'en  eut  qu'un  écho  indirect.  Son  père,  le  prince  de  Tchéng,  grand 
connaisseur  en  arcliéologie  musicale,  avait  commencé  ces  recherches  à 
FÔMg-yâng,  au  Ngrm-hwèi,  et  les  ayant  poursuivies  lui  laissa  ses  ma- 
nuscrits en  lui  recommandant  de  les  compléter.  Tsâi-ju  donne  en  ses 
divers  ouvrages  un  grand  nombre  de  mélodies  dont  les  poèmes  sont 
pour  la  plup.u-t  tirés  du  Clii  liini]  :  /ûcè  fông  I,  1  lùrân  tshyû  ;  2  Ko 
(/uin;3  Ayuèn  cùi ;  4  lûjeoù  moù  ;  5  Tchùng  seù ;  G  Thdo  yâo ;  7  T/toii 


de  l'acier  qui  déchire  l'étoile  ;  ce  son  est  absolument 
proscrit  pour  l'orgue  dans  la  musique  riluelle.  » 

On  voit  qiiidle  précision  le  prince  Tsài-yu  et  peut- 
être  déjà  Tchoi'i  llî  doiment  aux   textes  anciens,  qui 
semblent  beaucoup   plus  vagues.   Le    prince  attaque 
ailleurs''  l'école  de  théoriciens  qui  par  Tshâi  Vuén-ting 
remonte  à  Lyeoi\  Ilin;  il  repousse  égali'inent  comme 
modernes  les  coutumes   des  joueurs  de  khin  et  les 
traditions  de  lacourdcslîites  [lour  la  musi(]ue  riluelle. 
Il  adople  les  conclusions  lie  Lyt'i  Nàn",  fonctionnaire 
penihtiit  la  période  Kya-lsiug  (I;)22-I560);  ce  person- 
nage, dont  les  idées  n'étaient  |ias  condamnées,  sans 
recevoir  toutefois  la  sanction  du  ministère  des  Uites, 
avait  choisi  parmi  les  étudiants  officiels  une  centaine 
d'élèves  et,  ayant  mis  en  musique  orchestrale  80  des 
pièces  du  Cla  king,  les  leur  avait  enseignées*.  Cette 
tentative,  qui  n'eut  pas  de  suite  pratique,  consistait 
surtout  dans  une  reslitution  savante  de  la  musique 
antique,  fondée  sur  des  textes  anciens,  non  techniques, 
peu  nombreux,  appuyée  d'autre  part  sur  quelques  tra- 
ditions des  musiciens  et  concordant  comme  système 
général  avec  les  recueils  officiels'  de  Lèng  Khyèn.  La 
base  est  étroite  pour  une  construction  aussi  complexe: 
toutefois  felle-ci   mérite  d'être  examinée,   ne  fftt-ce 
que  comme  un  exemple  des  rhythmes  et  des  accom- 
pagnements conçus  au  xvi''  siècle.  C'est'"  dans  une 
mélodie  employée  par  les  joueurs  de  khin  pour  accor- 
der leur  instrument  que  le  prince  Ts;ti-yt"t  trouve  les 
restes  du  tshâo  màn  antique  :  ijiu'  Umu  fntig  tahlng,  la 
lune  est  claire,  le  vent  est  léger;  les  notes  répondant 
à  fmg  tslûng  lui  révèlent  l'S^'',  celles  de  yui'  lâng  lui 
donnent  la  o'''.  11  s'appuie  aussi  sur  de  vieux  thèmes  de 
tshâo  niân  transmis  oralement  en  province  et  recueillis 
par  son  père,  le  prince  de  Tchéng;  n'ayant  ainsi  que 
la  mélodie  des  formules  d'accompagnement,  le  prince 
de  'l'chéng  y  accorda  des  phrases  de  rhythme  appro- 
prié," phrases  trisyllabes,  phrases  tétrasyllabes,  phra- 
ses longues  et  courtes  mêlées,  phrases  allongées  et 
phrases  raccourcies»".  On  donnera  des  exemples  de 
ces  schémas  d'accompagnement  rhyllir,^.  susceptibles 
de  s'appliquer  à  toute  poésie  en  obseï       t  toutefois 
les  convenances  de  rhythme;  pour  lixe^      idées,  la 
fondamentale,  tchéng.  de  l'accord  est  ide^ 'ifiée  àmij; 
le  tétrasyllabe  est  considéré  comme  un  hémistiche. 
Le  texte  des  exemples  a)  et   6)  l'orme  de  part  et 
d'autre  deux  vers'-;  c'était  le  texte  traditionnel  appli- 


tsyê;  8  Feoù  y)  ;  9  Hiin  kwàng  ;  10  Joù  fén  ;  1 1  Un  Ichi  tclù;  —  II,  1 
Tshyù  tdihào;  2  Tshùi  fàn;  3  Tshào  tchliûny;  4  Tsliniphin;  5  A'nii 
tliibig;  tj  Hing  loii  ;  7  Kdoyànij;  8  Yin  khi  léi;  9  Pyrio  yeoù  mêi;  10 
.Syno  siiiy  ;  Il  Ky'tng  ijeoù  seù;  12  Yc  yeoH  seù  kyi'tn;  13  JJù  pï  nôiiy 
i/i;  14  Tclieoiï  yà;  —  Syno  yà  \,  l  Loh  mini/;  2  Sei'i  mraii  ;  3  Hwûng 
bii-iing  tc)iè  II  rà;  —  11,  3  ]'i!  li;  5  Ndn  yeoii  kyt'i  i/il;  7  A'ifn  chân  yeou 
tliiii ;  —  T'i  yà  11,  3  Ki  tsiréi:  —  Tcheoil  S'iiiy  1,  10. 

La  poésie  du  Tshiio  miin  koûi/ôplioù  |N"  79)  est  tirée  duy'io"  king, 
Yï  Isi  (N"  14,  p.  .39);  tes  trois  liynmes  du  Lyii  hytisin  cliirr  f'-  7b,  liv.  2, 
ir.  41  h  46)  sont  des  chants  officiels  du  recueil  de  Lèng  Khyrii.  ils  célè- 
lirent  tes  ancêtres  impériaux.  11  reste  dans  le  Hyihiy  y'tn  ch'<  y'i  plioù 
(N"  70,  liv.  3)  et  dans  le  Ling  s'ing  syno  iroà  plioii  (N"  8J)  quelques  poè- 
mes dont  je  n'ai  pu  déterminer  la  source.  Il  y  a  lieu  de  rcm.nrquer  que 
le  prince  Tsài-yù  donne  sans  indication  particulière  le  texi^  ^e  7  poè- 
mes dont  les  titres  seuls  sont  conservés  dans  le  C'A;  kini/  i  s;,^,;^  J^i  1, 
10  iViin  kài;  —  11.  I  Pà  hii'à ;  2  Hirâ  clioù  :  i  Ymù  krniJ .  a' TcIMng 
kliyeoi'i;i  Yeoii  yi ;  pour  le  Licheoù,  voir  p.  10 1,  note  :i.r  .,  dispariUon 
des  textes  originaux  est  un  fait  si  connu  qu  il  était  superll|mjj  i^  rappe- 
ler aux  lettrés.  1 
9.  N"  7.Ï,  liv.  2,  f.  41  r°.  | 
)0.  N»  79,  rapport  dédicace,  f.  1.—  N»  79,  IT.  2,  3.—  N°"5I,  Ijv.  2,  f.  40ï°. 

1 1 .  N»  80,  TsiMij  hrin,  lï.  1  V,  2  r».  , 

1 2.  N"  79.  f.  1 .  Traduction  :  «  Si  l'on  réussit  à  g.irder  li^j  ^^„^  q,,;  gi, 
répondent,  nalurellement  ;la  musique]  est  légère  cl  pai  jH,!^  j^j  i„ne 
est  brillante,  le  vent  est  pur  sur  les  eaux  qui  coulent  cl  11,5  montagnes 
élevées.  Même  si  l'on  connaît  peu  les  degrés  musicaux,  le  i,|,;„  ^ji  jj. 
pable  de  dissiper  la  Irislessc.  Le  vent  est  pur,  la  lune  est  l'irillante;  les 
montagnes  sont  élevées,  les  eaux  courantes.  »  Les  mots  syt.^  ^.„ng  à  la 
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Të    -    tâo       sien       wnno:,         tseû      tsai      khin^^  .    hiên. 


Formule  a     '9      f""^^  x"^  '^ 

tétrasjllahes  t'^    J  J 


Vue   _      làng         long-       tsliTiig,  lleoû  -    chwèi  kâo     -     chïïn. 


ï 


Formule  h 
tétrasyllabes 


Tchi   _   yin        swei       chào,         khîii      nèng      kiài  _    yeou. 


Fông  _    tshing       yuë     _     làiig,  chau    _     kao         chwèi    _     lieou 


que  par  les  joueurs  de  kliîn  à  ces  deux  formules  d'accord;  l'auteur  propose  en  même  temps  et  emploie 
uniquement  par  la  suite  un  double  texte  en  prose,  (orme  de  quatre  phrases  tétrasyllabes';  le  sens  de  ce 
changement  est  difficile  à  percevoir.  Le  Lyn  hi/ù  sln  chivi:'-  indique  que  les  deus  formules  o),  6)  répondent  res- 
pectivement au  son  du  métal  et  au  cliquetis  du  jade  (•"  iz2),  que  les  phrases  sont  tétrasyllabes,  non  coupées, 
woû  iirdn  ki/û,  ou  liées,  li/én  hjù,  donc  sans  pa'";^',  woû  tshi  tshwù;  syllabes  accentuées,  1'''=  et  3'^  de  chaque 
hémistiche.  L'opposition  des  deux  tempe,  des  deux  parties  de  la  phrase  rhythmique,  est  soulignée  par  la 
construction  dillérente  de  l'accord,  le  premier  temps  résultant  d'un  accord  primitif  brisé  répété  quatre  fois, 
le  second  présentant  une  forme  simple  et  un  renversement;  la  répétilion  plus  fréquente  de  l'un  des  sons  de 
l'accord,  la  disposition  va-iable  des  notes  introduisent  un  élément  d'expression.  Je  ne  vois  d'ailleurs  pas  de 
lien  entre  l'expression  inusicale  des  deux  passages  et  l'accent  prosodique  ou  grammatical;  si  l'on  prend 
comme  exemple  le  fécond  vers  de  chaque  formule,  on  constate  identité  de  structure  prosodique;  si  les  inver- 
sions qui  paraissent  dans  les  seconds  hémistiches  [bieoû  clncèi  v.  chirci  li/roi'i)  coïnculent  avec  un  change- 
ment musical,  l'accord  change  aussi  du  premier  au  second  des  hémistiches  de  début,  alors  que  l'ordre 
grammatical  ne  varie  pas  [fOng  tshing  v.  fông  tshing). 
Exemples  jg  et  d]'\ 

M 

'fi  Chi  yêu.tclu,       ko  yong_yên.     Chëngyi  .yijng,,     liiî  liwo_chêiig. 


Formule  c 
trisyllabes 


^^'Ud^'Ui 


± 


ï 


Formule  fi 
tris]^  Ilabes 


Woû  poïï-king,    yên.ju  seû.     Ngan  tîng_tsheû,   tigaii_raîn  tsai. 


iJJ  ''Uj   'oJ  'uLj' 


Vers  trisyllabes  coupés,  tv:àn  hyii,  donc  avec  pauses,  yeoii  tshî  tshwu;  dans  chaque  hémisticlie,  I"  et  3« 
sylIabe/s  accentuées,  la  pause  répond  à  la  4'^  syllabe  des  formules  a),  6);  au  contraire,  raccord  du  trisyllabe 
es't  indépendant  de  celui  du  létrasyllabe.  La  formule  c)  répond  au  premier  temps,  la  formule  d)  au  second 
temps;  Ka  formule  c)  présente  ti-ois  formes  diiïérentes  de  l'accord,  la  foi-mule  d)  n'en  a  que  deux. 


fin  du  premier  hémistiche  sont  une  ouomcilopi'o  rnnsacréc  pour  le  son 
-ligu  et  le  SOIT  grave,  qui  se  répondent  (|uanil  on  accorde  par  8*^'  ou  par 
5'"».  Formule  "),  7»  mot,  lire  khhiij.  —  Voir  le  texte  chinois,  Index,  A,  t^). 
1.  Fri-ii  iroîi-chi,  fci-Vi  h'Où-thmti,  fêi-li  iroii-yên,  fêi-Vi  iroii-tûng; 
traduction  :  «  Ne  regardez  pas  conlraircment  aux  rites;  n'écoutez  pas 
conlraircmen  t  aux  rites  ;  ne  parlez  pas  contrairement  aux  rites  ;  ne  re- 
muez pas  contrairement  aux  rites  »  (N^ia).  Yênyurn.  —  N"  12,  pp.  198, 
10r>).  —  Ng''io  poii-kho-tcliàng,  yii  poii.-klio-tsn»i/,  tchi  pok-kho-màn, 
lo  pon-khà-ic'  .■  traduction  ;  «  L'orgueil  ne  doit  pas  grandir,  les  désirs  ne 
doivent  pa,«  èlre  suivis,  la  volonté  ne  peut  être  accomplie  totalement, 


la  joie  ne  peut  atteindre  le  plus  haut  degré  »  (N°  8,  Khijkl).  —  N°  15, 
tome  I.  p.  -1).  —  Voir  le  texte  chinois,  Index,  A,  e). 

2.  N"  75,  liv.  2,  f.  40  v". 

3.  N"  79,  f.  Iy".  —  N''7D,liv.2,f.  41  r". Traduction:  «  La  poésie  exprime 
les  sentiments,  le  chaut  jirolongo  celle  expression,  les  sons  [des  instru- 
ments] accompagnent  l'expression  perpétuée,  les  tuyaux  sonores  règlent 
les  sons  «  {N"  1,  Chirén  ti/èn.  —  N"*  14,  p.  29).  —  «  Gardez-vous  de  manquer 
de  respect,  soyez  grave  comme  un  homme  qui  réflécliit,  tranquillement 
fixez  vos  paroles;  combien  sera  pacifié  le  peuple!  »  (N»  8,  Khyu  l\.  — 
N"  15,  tome  I,  p.  1).  —  Voir  le  texte  chinois,  Index,  A,  f). 
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Exemple  c)  ' . 

Forinukw       Tshruig-lànglcln-cliwHlslïïngliî.JcliT_cli\vèitslïïnghî.Klio.)ît(liô-wo.p^ 

hexasyllabes 
avec  letVain 
tetrasj'llabe 

Vers  hexasyllabes,  liés,  avec  accents  sur  les  syllabes  1,  3,  .'i  ;  ils  ne  sont  donc  pas  divisibles  en  ln'niisliclies, 
ainsi  que  le  rnonlre  le  refrain  qui  comprend  les  syllabes  3  à  G  du  premier  vers.  Pour  le  rliytlime,  ces  vers 
sont  un  allongement,  thi/rn  hi/u  de  la  l'ormulc  /'). 

Kxempic  fj-. 

Formule  /*      TsIiâng-langlcIiT-chwèi  (sliîng,,  tcliT.cliwèi  Ishliig.  Kho.})  idiô.wo.yTng 
pentasyllabes,: 


avec  lehaiii 
trisyllabe 


l 


Z 


j  uLj 


Vers  penlasyllabes,  coupés  par  suppression  des  finales  de  l'exemple  précédent,  accentués  sur  les  syllabes 
1,  3,  0  :  ces  vers  rimant  par  leur  b°  syllabe  peuvent  être  tenus  pour  les  originaux,  la  finale  hi  est  ajoutée. 
L'accord  dérive  de  la  formule  précédente.  Un  autre  exemple  donné  par  le  Li/fi  hi/ù  s7n  chirr  sans  indications 
lelatives  à  l'accord,  révèle  la  même  structure  rbytiiraique,  avec  cette  variante  i|ue  le  point  de  départ  est  un 
double  tétrasyllabe  rimé  :  aux  deux  vers  on  a  ajouté  l'exclamation  hi  ;  le  trisyllabe,  sans  exclamation,  est 
vme  proposition  indépendante.  Les  formules  e)  elf)  représentent  cbacune  un  temps  fort;  le  temps  faible  est 
semblable. 

Quelques  exemples  éclairciront  l'emploi  de  ces  formules  d'accord  et  de  rhytbme. 


Ode  Kwân  tshyù'. 

Transcription  des  mesures  1  à  5. 


Lent 


'iV  mesufe âr^nesuf» 


-mes«î'eT- 


Tambo-urin  . 
Claqiietfe 


cla 


claq^. 


semUable 


nblable 


[>rfc.  Houlcau  ^ta«<^-Huu]/Houl  p  Moiil/ K<»u4-p  Kniil/ H'>ti-l-p 


Chant, 


*É 


4!  mesure 
kwân 


i 


Accorn-^t  Ppi_  li  won_chî,  t'ëi  _  lî  wou-lhTnsr,  l'ei  _  li  wou_yèn.Jei  _  lî  -vvou  long. 


^ 


=W=<^ 


8?  iMssa 

pierresonore    roui.p 

5?  mesure 
kwan 


rouly  roui.p 


roul.y         roui.p  rauly  roui.p 


'T-j- 


,  jL     Fei  _  Il  wou-C  lî,  fei  _  lî  wou-lhuig,  fei  _  lî  wow-Y<^i,  t'ei  _  lî  ■vvou-tong 

WÀ.  m  \  m  -  0  •  [== 


^ 


T  r  r 


r-É 


8^ba55a 

pierresonorn    rou],  \) 


roul.y  roui.p 


iil.y  roui.p  roui./  roui.p 


i.  N"  "9.  f.  1  v°.  Traducliou  :  «  L'eau  du  Tshûng-Iàng  est  claire,  ah  I 
j'y  puis  laver  les  cordons  de  mon  bonncl,  ali  !  ■'  (N°  4  b),  Li  leoù.  — 
N°  12,  p.  470).  —  Voir  le  texte  chinois,  Index,  A,  g). 

2.  N"  79,  ir.  1  v«,  2  r".  —  N-  75.  liv.  2,  f.  41  r«.  ' 

3.  N»  76,  liv.  1,  f.  31.  TraducUon  :  "  Les  saixclles  [crienl)  kwân 
kwikn  sur  un  ilot  de  la  rivière  :  une  fille  verlueusc  vivant  retirée  est 


une  digne  compagne  pour  un  prince  sage.  —  Le  légume  aquatique  hîng:, 
grand  ou  pelit,  se  trouve  à  droite  ou  â  gauche,  il  suit  le  fil  de  l'eau. 
Cette  fille  vertueuse  vivant  relirée,  veillant  et  dormant,  nous  la  cher- 
chons. —  Nous  la  rhcrclions  sans  succ^s,  veillant  et  dormant  notre 
pensée  s'attache  â  elle.  Combien  longtemps,  condjîcn  longtemps,  nous 
tournant  cl  retournant,  nous  avons  changé  do  côté  :  —  Le  légume  aqua- 
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-^.h     ^St:àï:^3:tifi^^^À|^ 


^ 


:2t- 


^_  _^ ^:  _^_'_^_    ^      ^     m 

^  ^  m 

__^_ ^ ^ ^ ^__^ ^  _ 

^-  ^  m  ^  ml  ^  m  ^  é  ^  m-^  ^  :t  m 


"Hat 


^     Nis    ^    -34    ^^^||:tpi:^^% 


» 


13  ©  ^  ©  13  ©  ^  ©  13  ©  0  ©  U  ©  g3  © 

^         ^  ^        .*  ^  :â;  ^         ^ 


%     M-i     ^     wil-     ^     fi     :^     ^     %     gi     :^      ^ 


^  m 


:è 


:lt 


^       -SI'    ^^       P      ^       ^      ^       ^  -^  ÎB      "^ 

-V-                       *-M-                        '-U.                      -i-i-                        -ij.                       -^  ;i*-  FiRl 

^5.               ^               d$              -^               5               ■*  ^  M 

^  î^  ï»      tÏ^ 


®  13  ©  ^@ 

Si  :»  ^ 


^    a 


:§• 


m 


-^. 


36 


•^ 

^ 


(^ 

c  P- 

Pi-  ^ 

-  OJr 

■y.  c* 

-  Cl 


< 


^ 


-3* 

Si 


SI 


â  ^ 


=» 
^ 


rcî» 


m 


\'  -^^E^ 
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E3 


m 


-■  o 

_  œ 

I  tS 

"  ». 
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La  disposition  étant  partout  la  même,  il  est  superflu  de  poursuivre  celte  transcription  délaillce;  on  trou- 
vera plus  loin  une  transcription  réduite  de  toute  la  mélodie.  On  observera  que  la  partition  chinoise  pour 
une  note  de  chant  donne  seulement  16  notes  d'accompagnement  conforme  en  général  à  la  formule  a),  c'est- 
à-dire  la  moitié  de  l'accord  total;  la  seconde  demi-mesure,  c'est-à-dire  le  temps  faible,  devrait  avoir  un 
accompagnemeni  de  la  formule  h).  J'ai  ajouté  la  noie  du  chant  et  l'indication  des  octaves,  renseignements 
qui  manquent  sur  la  partition  chinoise;  je  les  ai  réiablies  d'après  les  principes  posés  et  d'après  les  autres 
exemples.  On  voit  que  la  4''  mesure  équivaut  à  la  suivante  : 


mesure  ci-dessus,  p.  125. 


8='h 


Toutes  les  mesures  étant  construiles  de  même,  je  me  bornerai  à  domier  les  notes  sous  forme  d'accord. 
La  même  ode  existe'  en  partition  complète,  chant,  khin  112,  se  116,  cloches  yony  1  et  tchong  2,  pierres 
sonores  23  et  24,  claquettes  31,  rouleau  35,  auge  34,  tigre  29,  tambour  et  tambourms  44  etc.;  la  disposi- 
tion "raphique  est  dilférente;  la  mélodie  est  la  même,  mais  l'accompagnement  est  de  la  formule  e],  ou  le 
temps  fort  el  le  temps  faible  comportent  même  ordre  des  notes.  Les  raisons  pour  le  choix  de  la  formule 
d'accord  ne  sont  pas  indiquées. 

Ode  Kwân  tshyu. 
TriinscriiUion  réiluito'-. 


r.^  STROPHE 


3  roiip5  sur  l'aiig-e  de  bois, 
tambour  et  tambourin, 
claqiwttes,rouleaii 
soit  2   mesures 


'^''"ÎKwSn-kwnn  lshiil_kieotl  ^  -■  >..tsai  hcUclu-IclieoQ.  ^  ^ 


Yào-  thiào     chou  _   niu 


kiiln  _  tseîi      huo_  khieoû. 


'^  >o|-^ 


Yào  -  thiào    choiî  _  niù 


lO 


vvou  _  mei 


khieoû- tchi. 


^ 


3?  STR. 

Rhieoiî. 


tchî 


30U 


O- 


të 
_o 


WOll 


mei 


seii 


fou. 


-O- 


-O- 


-O- 


zrr 


~j-r- 


S-" 


"XT" 


"3X" 


Yeou  _  tsai     yeoû  _  tsai, 

JQ. 


Ichàû  -  Ichwàn      fàn 


îse. 


>cH- 


lO 


to    k:H- 


liqiie  hiiig,  grand  ou  pelil,  à  droile  el  à  gauclie,  on  le  cueille.  CcUe 
liUe  verlueusc  vivant  retirée,  au  son  du  khin  et  dn  se,  nous  la  traitons 
en  amie.  —  Le  légume  aquatique  hing,  grand  ou  petit,  à  droile  et  a 
gauche  nous  raccommodons.  Cette  fille  vertueuse  vivant  retirée,  .avec 
Tes  cloches  el  les  tambours  nous  la  fcHons.  »  (N'»  2,  A''"'  fûnij,  b  I-  — 


N«  13,  p.  3.)  —  Voir  le  lexle  chinois,  Index,  A,  li). 

I.  TV'»  80,  IT.  2  V»  à  88  r».  ,      ,     v     . 

2  Dans  cet  exemple  et  dans  les  deux  suivants,  la  note  la  plus  haute 
représente  le  chant;  l'accompagnement  est  raccord  de  trois  notes, 
brisé  selon  les  l'ormulcs. 
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4?  STR. 
TcliliênJchhr  liîng  _  (shai, 


o 


hS 


-^ 


331 


-^ 


-O- 


tso  _  yeou     Isliai 

_o — i _ 


Ichi. 


-o- 


-»- 


-e- 


-o- 


K) 


8"  8'' 

7ào  _  tliiào  choCî 


nui. 


K) 


khîn  _  Se 


yeoù 


tchï. 
o 


to 


KlP- 


* 


il 


g 


5^STR._ 
Tchlieo-fcliliT  hins:_  tshai, 


_o 


rm 


-o- 


-^>- 


-rr 


-xr 


o 


J. 


Yào_thiào  chou_niù., 


lO 


tso  _  yeou    mao 


tchi. 


TOT 


-O- 


TT" 


^ 


TT 


_Q_ 


to 


(chong_koîi 


m" 


331 


-o- 


-^h- 


tchï. 


to 


"or 


-o- 


^ 


O  coups  sur 
le  tigre 


8'' 


Mélodie  en  fianime  de  hwàng-tchûng,  en  système  de  3'^  (23,  p.  99),  avec  exclusion  de  la  2''"  (fa»);  remar- 
quer le  second  accord  et  les  accords  sembables  {ré a  la  if),  où  la  5''  inférieure  (réS)  est  régulièrement  subs- 
tituée à  la  4'"  inférieure  (Ai),  cetle  note  n'appartenant  pas  au  système. 

Cette  mélodie  est  tirée,  dit  le  prince  Tsâi-yû',  d'une  édition  des  livres  canoniques  gravée  sur  pierre,  qui 
existe  à  Sï-ngân  foù  et  qui  remonte  aux  âges  précédents  :  Si-ngûn,  ancienne  capitale,  est  bien  connu  pour 
ses  monuments  épigraphiques;  on  aimerait  pourtant  des  indications  plus  précises. 


Ode  Tcheoû  yû-. 

La  disposition  de  la  partition  est  identique  à  celle  de  l'ode  Kirûn  tsliyû:  l'accompagnement  est  de  la  for- 
mule b),  aucune  indication  n'est  fournie  pour  la  seconde  demi-mesure;  il  semble  qu'on  ne  tienne  pas  compte 
du  rapproclieraent  marqué  par  les  théoriciens  entre  la  formule  a)  et  le  temps  fort,  la  formule  6)  et  le  temps 
faible.  iMême  système  que  ci-dessus. 

Tnnscriplion  réduite. 


3  mesures  de 
début  rhythmé 


V  STROPHE 
Pi_  tcliwo- tchè    kiâ; 


-o- 


TT- 


-^ 


iii  _  tsiH 


-o- 


"3X" 


hou.,  tcheoO_  yn . 


-jki 


y 


i  . 


wou 


pa. 


-rr 


-o- 


-^ 


-0- 


8^ 


ZCE 


-©- 


~l~f~ 


-O- 


2? STR. 
Pî_(clnvo  _  tchè 
<~> '_ 


-o- 


pheng; 


-0- 


33= 


"XT" 


-&■ 


— O- 

8«_. 


y 


fa 


wou  _  tSOUff. 


Hiu  _  tsie  _  hoû,  tcheou  _  yiî . 


31" 


33: 


-o- 


33" 


-LA 


8». 


Hymne  Ki  tswéi'. 

Même  disposition  que  pour  l'ode  précédente;  accompagnement  en  formule  b).  Gamme  de  hwtâng-lchûnû 
en  système  de  ^""'  (1,  p.  98)  avec  exclusion  de  la  2'"  (fait);  remarquer  le  second  accord  (mi  si),  où  la  o' 
inférieure  (mi)  est  substituée  à  la  4'=  inférieure  (faff). 


1.  N'SO,  f.  88. 

2.  ^<»  7(»,  liv.  n.  ff.  i  :i  ~t.  Traduction  :  «  Là,  ces  plantes  qui  soricnt  de 
terre,  [ce  sont'  dos  roseaux  ;  de  quatre  tièclics  Me  cliasseur  aljat]  cinq 
laies.  Holà!  Iio!  le  tclieoû-j  ii.  —  L,i,  ces  plantes  qui  sortent  de  terre, 
[ce  sont]  des  jiliéng;  de  quatre  dèches  [le  chasseur  abat]  cinq  marcas- 


sins. Holà  !  ho  !  le  tcheoû-yù.  ■■  Le  lclieo>f-j/û  est  un  animal  ima-inairc, 
Irôs  doux  (N»  2,  Kwè  fônij,  ",  14.  —  .%"  13,  p.  28).  —  Voir  \o  texte 
chinois,  Index.  A.  i). 

3.  N"  76,  \\\\  S.f.  30.  Traduction  :  i«  Vous  ndVis  avez  abrouvi's  «le  vin. 
vous  nous  avez  rassasiés  de  bicnfails.  fVincc  sage,  [à  vous]  dix   mille 


Copyiijihl  iiY  Ch.  /)ela,^rin' 


lui:-: 


ino 
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Transcription  réduite. 


3  mesures  de 
détut  rhythmé 


l":^  STROPHE 

1-ent      Ki-tswéi   yî  _  tsieoù,  kî  .  pào     yî  .    (ë. 

*  "Jjj  '"  " 


to 


Kiiin_tseù    wân  _  niên,  ^       kiai      fiùl  _  kîng  _  fou. 


TT 


-^>- 


-TT 


a 


O 


2fSTR. 

Kî  _  tswéi      yi  _    tsieoù. 


-&- 


-^ 


-o- 


to 


eùl  _  hiâo       kî  _  tsiâng. 


m 


to 


~rr 


-o- 


-^ 


Tt" 


-<&- 


-o- 


-^ 


M      Kiûn-tseîi 


wan  _  nien. 


to 


kiâi     eùl  _  tchao.  ming. 


TT- 


in- 


TT- 


-e- 


-«fe 


-o- 


8=" 


8?  STR. 

Khî 


pou 


wei 


hÔ? 


to 


lî 

O- 


eùl 


niu 


chî. 


-rr- 


-o- 


-o- 


-^»- 


Ty 


TT 


lA 


eùl 


nui 


chî. 


»o 


tshong     yi  _    s^Yçn  _  tseù . 


TT 


-^ 


-O- 


-O- 


-e>- 


-^ 


-^ 


-^ 


Hymne  du  temple  des  Ancêtres'. 

Celle  parlilion  indique  au-dessous  de  la  poésie  en  gros  caractères  la  partie  de  chant,  la  partie  d'orgue, 
puis  en  deux  colonnes  parallèles  les  parties  de  Ivliin  et  de  sis  ces  deux  dernières  parties  sont  écrites  selon 

Trnnscription  réduite. 

Très  lent 

l^<^  STROPHE   1"  offrande. 


L'accomp*  en  accords  brisés, 

formules  analo^es  aux  précédentes 

Les  chiffres  indiquent  les  cordes  dukhin  j 


tW^ 5 

e o_e 1 

(A)  ^^   tt — ô o— 

Seû  hwâng_siën. 

— ^ 

.tsoù, 

— n 

yao. 

-lîng  yu_thien. 
— &  5  '■» e> 

-o- 


Yiien_yèn  khing-  lieou. 


"TT- 


"     j.2.5^ 


Il         ^a|,H_-e- 


yeoû- kâo    tai_hiuên. 


-^H- 


-O- 


-TT- 


t  1 


-0- 


-ÇT 


-O- 


Hiuêa_swHn  cheoù_iïïîng. 


6TT 


m: 


"T-r 


"TT- 


années!  puisse  croître  votre  félicité  brillante î  —  Vous  nous  aveï 
abreuvés  de  vin,  vos  mets  ont  6t6  servis.  Prince  sage,  [à  vous]  dix  mitle 

années!  puisse  croître  votre  éclat  resplendissant! l.o  pouvoir  sou- 

vei-ain  durera  pour  vous,  comment  sera-ce?  vous  avez  reçu  une  femme 
tiéroïque.  Vous  avez  reçu  une  femme  héroïque,  d'elle  vous  aurez  des  des- 
cendants. »  (N°  2,  7'«i/«,ll,  3.  — N»  13,  p.  353.)  — Voir  le  leite  cliinois. 
Index,  A,  7).  —  A  I.t  2'  str. ,  3*  mesure,  lire  irân. 


I.  N"  73,  liv.  2,  iï.  4t  i  49.  Traduction  :  »  Nous  pensons  à  nos  aïeux 
impériaux,  leur  pouvoir  resplendissant  est  au  ciel.  Source  qui  sépanclie, 
la  félirilé  coule  et  des  premiers  ancêtres  atteint  les  derniers  descen- 
dants. Le  descendant  éloigné  a  reçu  le  mandat  céleste  et  retourne  [en 
son  esprit]  vers  ses  prédécesseurs.  Par  des  oITrandes  claires,  les  géné- 
rations rendent  liommage,  pendant  des  myriades  de  myriades  d'années. 
—  Se  manifestant  en  réponse,  nos  parents  suprêmes  sont  majestueux 
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ijf^-u- 


TT~ 


-^h- 


~n~ 


TT 


-O- 


lclnvHi_yuèn  khi  _  sien. 


Mùig.yTn    chi  _  lefihong. 


y  I  _  wiiii   seu_  meii. 


m 


j^g 


TT- 


<»  O 


*»  O- 


-*>- 


-O- 


TTr 


~nr 


zm 


2?  STR.  2'!«' offrande 


TT 


-nr 


TT- 


-TT- 


-o- 


-&- 


TT 


Twéi_yiie    tchî_tshm, 

CL. 


TT" 


yen  _  jân    joû_cheng. 
il. 


Khî_  khî  tchao_mîng, 


TT 


O. 


~n~ 


TT 


-^ 


Tt  II- 


-O- 


~"~ 


-O- 


1»  «»- 


TT 


TT 


-^ 


"     8?Fr-^^^^ 


-o- 


kàu  _  ko    tsai-thîng. 

r,  5-0- 


Joû  kién_  khi_  hîng, 


joû   wêa_  khî_cheng. 


-^  o S33= 


7ja_ 


TT 


■  O 


"TT- 


331 


m: 


TT 


3?  STR.  dernière  offrande 


TT 


-^h- 


-O- 


Ngai_eiil  king_lchï. 


fa  hoij_tchong_tshîng. 


W 


TT 


O 


TT 


Wêi  tshiên_jên_kong_te, 


»»   o 


TT 


TT 


TT 


TT 


TT 


-O- 


-^ 


TT 


■^»- 


« 


TT 


-O- 


-O- 


-^h- 


TT 


-^ 


tchao  yîng_thieu  _  IT 


Yen    kî_yû_siào_tseii, 


yuên  cheou_fang_kwe. 


9# 


TT 


O 


^ 


lEx: 


-^ 


TT 


TT 


TT 


TT 


"T 


-^»- 


-O- 


~«T- 


-O- 


/9  +t 

-mi — 

y  tti 

r*»       •  •      f^ 

TVil    ' 

^T 

..      ._0 

J 

Yu  pao-khLte, 
^11                  «-»    -»-    r> 

hao. 

-thiën  \vàng_kT. 

Yîn.khîn  san.hién, 

wo_sin  yue_yT. 

f.  \-  ff  5,t       *  *     it     •  *     «-» 

— »       I  > 

Q                  1    >                  1    t                 Q 

.r~>            (  1       ^-T 

V'ffJi^tt 

t  > 

■"                 •  > 

(  >      O       *  '    O 

'      il  trJ-     •  * 

(1        il       ^^ 

Il                 1    t 

O          *       '  * 

1 — iLi^ — : 1 

la  formule  a);  les  16  premières  notes  seules  sont  données,  la  seconde  moitié  de  la  mesure  est  semblable  à 
la  première,  ainsi  que  l'indique  la  note  en  pelils  caractères  abrégés  en  bas  de  chaque  colonne.  Il  n'y  a  pas 
de  parties  de  tambour,  cloche,  cla(|uettes,  etc. 

Us  deux  premières  strophes  :  gamme  de  hwàng-tchông,  en  système  ;de  1"»  (1,  p.  98),  avec  exclusion  des 
degrés  complémentaires  {ré  it,  lait).  La  dernière  strophe  :  même  gamme,  système  de  5'=  (39,  p.  99),  avec 
exclusion  des  degrés  complémentaires.  Les  quatre  noies  mi,  fait,  si,  ut»  reçoivent  comme  accompagnement 
la  4'°  inférieure;  sol:t  prend  la  o'"  inférieure,  la  4'°  inférieure  (rdif)  étant  exclue.  La  présence  d'une  partie 


partie 

comme  de  leur  vivant.  Leur  innuiéclalanlpfn.Mre  cl  fmcul  celle  rour.  fils  indigne,  nous  avons  mainlenanl  reçu  tout  l'Empire.  Nous  désirons 

11  nous  semble  voir  leur  forme,  il  nous  semble  entendre  leur  voix.  Le  de  répondre  à  leur  vertu  :  laugusle  Ciel  esl  sans  limites.  Avec  componc- 

respecl  avec  1  amour  se  répand  du  milieu  de  noire  cœur.  —  Nous  son-  lion,  avec  diligence,  [nous  offrons]  la  Iroisièrae  oblalion  :  noire  cœur 

seons  que  nos  prédécesseurs,  pour  leurs  vertus  mériloires,  ont  on  fou-  :  maintenant]  est  plein  de  joie.  »  —  Voir  le  leste  chinois,  Indes,  A,  /.-.) 
danl  [l'Etat]  reçu  du  Ciel  le  pouvoir  ordonnateur  des  astres.  Enfin  nous,   | 
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Ti^aitffl?; 


■*3*!l^ 


TiRItnijt 


M  M5R-  IvS  -U-  >si-  Os;   ="i-  ^  ^  ■   *--        ' --• •    ^•"** 


3a  -)H  -'Is-  :e5  -+>  ^  ^ 


.■3111-  -^\ 


ji^^^BiS«_J|^^'f  ^  s^' 


rf—jirfisnKr'  m'IUHUI 
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3 -V  (g)  («^  ^  a» -^i  ï^il;  ^  .^- 0  «^«i:  ^  ^  .^,  Sj^ 


■3 

F,  << 

S  5 
s 

y;  œ 

■!  ^ 

-  s 
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® 
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^r^       ^rft       ^D       «O 
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de  khiii  a  permis  pour  cet  hymne  d'établir  à  coup  sur  l'S"-'  exacte  des  notes,  ce  qui  n'a  pu  être  lait  qu'avec 
une  demi-certilude  pour  les  exemples  précédents;  on  observera  dans  quelques  cas,  au  lieu  de  la  4'=  (p.  e. 
sti  mi,),  le  renversement  (p.  e.  mù  si,  nii^)  :  ce  sont  les  seules  recherches  d'harmonie  qu'on  puisse  signaler. 

Dans  tous  ces  exemples  la  musique  suit  exactement  le  rhyllime  poétique;  la  mesure  uniforme  n'est  pas 
requise  :  dans  la  3«  strophe  de  l'hymne  aux  Ancêtres,  on  voit  deux  hémistiches  pentasyllabes  au  milieu  des 
tétrasyllabes.  Il  est  probable  que  les  formules  e)  et  /')  présenteraient  des  faits  analogues;  malheureusement 
je  n'en  ai  pas  d'exemple,  non  plus  que  des  formules  c)  et  d),  qui  ne  semblent  pas  indiquer  des  mesures  à 
trois  temps,  mais  des  mesures  à  quatre  temps  avec  un  silence  au  dernier  temps. 

L'hymne  à  Confucius  sous  la  dynastie  actuelle'  est,  comme  les  deux  premières  strophes  de  l'hymne  pré- 
cédent, en  vers  réguliers  octosyllabes  de  deux  hémistiches;  le  rhythme  poétique  règle  le  rhythme  musical. 
Les  quatre  parlies  fondamentales  (tlùtes  droite  77  et  traversière  81,  khin  112  et  sr  116)  sont  à  l'unisson; 
sans  aucun  doute  il  en  est  de  même  pour  le  chant  qui  n'est  pas  noté.  Pour  le  khin  et  le  se,  la  note  princi- 
pale seule  est  marquée;  rien  n'empêche  de  penser  qu'elle  est  la  fondamentale  d'un  accord  brisé  dont  les 
règles  sont  connues  et  qu'il  est  par  suite  inutile  de  développer;  on  peut  croire  que  les  partitions  usuelles 
au  début  des  Ming  étaient  écrites  à  peu  près  comme  les  partitions  modernes,  et  seuls  les  traités  d'accom- 
pagnement nous  ont  révélé  le  détail  des  accords.  Je  ne  puis  cependant  présenter  cette  opinion  que  comme 
probable,  n'ayant  pas  de  laits  précis  à  l'appui;  mais  si  l'on  se  rappelle  (p.  123)  que  le  prince  Tsui-yû  préten- 
dait revenir  à  une  tradition  ancienne  et  condamnait  la  pratique  contemporaine,  il  devient  probable  qu'au 
xvi"  siècle  déjà  l'accompagnement  s'était  simplifié  et  ne  dilférait  guère  de  ce  qu'il  est  aujourd'hui.  Le 
même  ouvrage  d'où  j'ai  tiré  l'hymne  à  Confucius-,  renferme  encore  les  hymnes  officiels  qui  sont  chantes 
en  l'honneur^du  dieu  de  la  Guerre  et  du  dieu  de  la  Littérature;  les  parties  de  llûtes  droite  et  traversière,  de 
chant,  bien  que  données  incomplètement,  sont  manifestement  à  l'unisson;  le  vers  régulier  octosyllabe  n'est 
pas  employé;  la  poésie  suivie  exactement  par  la  mélodie  est  en  vers  irréguliers. 

Voici  un  exemple  de  ce  rhythme. 

Hymne  en  l'honneur  du  dieu  de  la  Guerre  (dernière  offrande)'. 

Transcriplion  rcduilo. 

YQ-lchliang    ln\     sân.thën.        Lo_piën_kwèi   hî,      p7_lchhên 


^ o        HU 


i 


"o =         =:^ 


bo      ^ 


—  «» 


~cr 


"XJ" 


-o      tiLÎ 


i 


Vî_tson_khiên  liî,  soïï_mîng- yîii.  Clièn  kiang_  fou  lu,  yî-min  yî_  jen. 


^ 


TT" 


rr 


^^ 


^ 


—    «t 


fe 


o     


Gamme  de  kya-tchông  {sol;,  fondamentale),  le  ying-tchông  double  {n'it-j)  est  initiale;  notes  écartées  :  f(h 
=  8"  diminuée,  uti  =  5"  diminuée.  Rimes  :  ch('n,  tchhên,  yln,  jên. 

Toute  la  musique  classique  des  rites  majeurs  et  des  rites  moyens  a  les  mêmes  caractères  dans  les  exem- 
ples que  j'ai  sous  les  yeux  :  gammes  et  modes  identiques,  rhythme  de  la  mélodie  calqué  sur  le  rhythme  du 
vers,  une  note  répondant  à  une  syllabe,  prédilection  pour  la  phrase  carrée  résultant  de  la  fréquence  du 
létrasyllabe  dans  la  langue,  mouvement  uniforme  et  lent.  L'unisson,  qui  semble  de  règle  depuis  le  xvi"  siècle, 
est  auparavant  mélangé  à  la  4'»,  même  à  la  b'S  pour  former  un  accompagnement  rapide  et  de  formule 
presque  invariable  aux  notes  tenues  du  chant. 

Quelques  pièces  avec  accompagnement  de  chalumeau  sont  citées  dans  le  LiriQ  smçj  sijiio  iroii  phoùK  De 
l'une  l'auteur  donne  la  parlilion  sous  deux  formes,  d'abord  texte,  parlies  de  chalumeau  89  et  de  cloches 
1  etc.,  ensuite  texte,  partie  de  chalumeau,  partie  de  tambour  et  de  tambourin;  de  cette  dernière  partitionje 

reproduis  une  page  (p.  Li3).  La  mesure  est  à  4  temps,  mais  la  manière  dont  elle  est  frappée  (^      |       11)  1'^ 
marque  d'un  caractère  spécial;  les  notes  et  pauses,  égales,  ne  coïncident  donc  pas  avec  les  frappés  du 


1.  Voir  p.  111.  Pour  comparaison  je  transcris  le  dèbul  de  l'hymne  à 
Confucius  de  la  dynastie  mongole,  tel  qu'il  est  donné  par  le  prince 
Tsài-yû  (N"  62,  liv.  79,  f.  12  t")  qui  en  relève  les  imperfections  :  c'est 


Très  lent 


troisième  fois  j'exprime  [mes  senlimcnts].  Ali  !  les  vases  de  bambou  et 
les  vases  de  bois  bien  en  ordre  :  pour  la  dernière  fois  ils  sont  disposas. 
Ah  ;  dans  la  cérémonie  le  maintien  est  tout  à  fait  grand  ;  sacrifice  clair 


parmi  les  nit-lodies  nol6es  la  plus  ancienne  de  date  certaine  dniit  j'aie 
connaissance. 

2.  N»  20  n),  liv.  2,  1"  et  2«  parlies. 

3.  Voir  pp.  112  et  lO-',,  pour  la  transcription  de  la  mélodie.  —  N^  20  i), 
1"  partie,  f.  1  v".  TraducUon  :  •  Ah!  la  liqueur  du  sacrilice  :  pour  Ui 


et  respcclueux.Ah!  l'esprit  fait  descendre  sa  bénédiction  :  il  dirige  bien 
le  peuple,  il  dirige  bien  les  ol'ficiers.  »  —  Voir  le  texte  chinois,  Index, 
A,  /). 

4.  N»84,  ff.  8  Vf,  10  v»,  Il  r«. 
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tambour,  mais  avec  les  temps  réf;iilieis  de  la  mesure.  Les  |iaiises  se  placent  irréfîulièremenl  sur  l'un  quel- 
conque des  temps;  une  syllabe  répond  à  un  nomliri'  variable  de  temps,  do  un  à  luiil;  les  qualre  vers  tien- 
nent respectivement  o,  o,  6,  8  mesures. 

Hymne  Seù  ■wèn'. 

I  r;iji^cii|illoii  l'i'iluite. 

Lent  (7)  —  Moderato  (?) 

!''.'■  VERS 

3= 


Seu  \\ên_ 


^m 


3 
a- 


3  3 
crcr 


lieou_lsT 


3 


khë_phéi 


^^ 


3  3 
cr  a- 
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3  3 
er  o- 


pi. 


3 


3  3 


2?  VEKS 


P  a 


m 


^ 


ihieu 


Lî 


\vo_ 


tcheng- 


mm. 


mo 


fèi. 


3  3 


3  3 
o-er 


B  3 
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10?  mes.      Ô?VERS 


1^ 


eùl_ 


kT. 


1  _  \vo 


lai. 


meou. 


c-e- 
c  o 

c:    c 


3  3 


3  D 
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r  r  ir  r 

înff  ch\v?_ 
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ming 


.yj- 


3  3 

D-cr 


3  3 
o-  cr 


3  3 


4^  VERS 


f  r  M  ^=^ 


# 


Woù  Ishèii- 


kiang 
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kiâi, 


3  3 
O-cr 
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o-o- 
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3  3 
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tchhên-tchhâng 
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chL 


bia. 


o 
C 


3  3 
cr  cr 


3  3 


3  3 
o-o- 
c  o 


1.  Traduclion  :  •<  Je  pense  à  Heoii-tsï,  onié  [de  vcriu],  tiignc  d'èlre 
associé  à  ce  Ciel  là-bas.  Nourrir  de  grain  noire  peuple  nonil>reu]i,  per- 
sonne [ne  la  fait]  sinon  loi  par  la  suprême  [verlu\  Tu  nous  as  donné 
le  h\i  el  l'orge,  les  Souverains  [célesles]  prescrivcnl  il  lous  les  hommes 


de  s'en  nourrir.  Sans  distinguer  notre  pays  ou  votre  territoire,  tu  as 
réglé  les  princiiics  sociaux  daijs  ce  pays  <lc  Hy.i.  »  (N"  2,  Tclieoû  sonij^ 
I,  0.  —  N°  13,  p.  ilù.)  —  Voirie  texte  chinois,  Index,  A,  »i). 
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10?  mes.    5!  VERS 


*=£: 


^ 


^ 


hwô..      Kieoii.kong   wêi. 


siu. 


y*iM  r  r  r  I  r  ^  ^,  r  I  r  ^  ^^ 

kieoù-     siu  wêi_  ko. 


4? VERS 


r  i.r  r_  r 


é 


Kiâi-tchï  yong_hieoii,tbug_tchLyong__   wei 


i 


khiuéu_tchî  yi_ 


H  rrr 


É 


kieoù-kô. 


WOU- 


hwâi. 


La  mélodie  est  écrite  dans  la  gamme  de  lîn-tchfmg,  système  de  S"^"  (58,  p.  09)  ;  le  pyén  Ichi  est  baissé,  c'est- 
à-dire  que  la  o'"  diminuée  [fa]  est  remplacée  par  la  4"  (mi);  le  pyén  kOng  est  employé  sans  altération.  La 
mélodie  finit  non  sur  l'initiale,  mais  sur  la  4'"  de  l'initiale  {0'«  de  la  fondamentale),  ce  qui  produit  un  peu 
Teffet  de  nos  conclusions  sur  la  dominante.  Les  dernières  syllabes  des  vers  tombent  sur  diverses  notes,  une 
fois  sur  l'initiale  (n'it),  une  fois  sur  la  fondamentale  (si).  Les  deux  dernières  notes  de  la  mesure  b  comme 
de  la  mesure  10  ne  se  rattachent  pas  à  la  phrase  précédenle,  elles  préparent  la  reprise;  de  même  il  con- 
vient de  terminer  les  phrases  musicales  des  hémistiches  suri'/  (1''  mesure),  iitii  (7"  mesure),  ufif  (12°  mesure), 
faH  (19=  mesure). 

La  même  mélodie  est  appliquée  à  un  autre  hymne,  avec  des  changemenis  légers  dans  le  o=  et  le  7=  hémis- 
tiche, plus  marqués  dans  le  8°.  La  comparaison  des  deux  textes  montrera  comment  le  Chinois  entend 
l'évolution  d'une  phrase  musicale'  (voir  plus  haut).  Les  syllabes  des  vers  correspondants  coïncident  avec 
d'autres  temps,  ou  même  tombent  dans  d'autres  mesures  (voir  mesure  10;  les  mesures  17  à  19  répondent 
d'un  côté  à  un  pentasyllabe,  de  l'autre  à  un  octosyllabe).  Enfin  les  dernières  phrases  musicales  diffèrent 
(comparer  les  mesures  19  à  21).  Le  premier  des  deux  hymnes  accompagne  les  évolutions  des  danseurs 
qui  tournent  en  rond,  icheofi  syiién  woii;  pour  le  second,  les  figurants  marchent  en  décrivant  des  ligne* 
brisées,  tchc  syuén  ivoù.  Cette  pièce  sous  sa  double  forme  montre  un  art  qui  tranche  avec  la  régularité 
inflexible  de  la  musique  rituelle  et  qui  donne  quelque  souplesse  au  rhythme  et  à  l'harmonie. 


Lent  (?)  —  Moderato  (?) 
ir.^  COUPE 


Hymne  Li  wô- 


$ 


*4 


&^ 


j> 

7* —       «: 


LT  wb. 


tcheng_mîn, 


rao 


fè. 


2?  COFPE 


^m 


eîil. 


Pou-chT 


1.  N"  84,  ff.  0  r",  li  V,  i2ro.  Traduclion  de  riiymno  complet  :  »  Eau, 
feu,  métal,  bois,  terre,  grains  doivent  être  bien  réglôs.  La  réforme  des 
mœurs,  l'acquisiLion  des  objets  nécessaires,  labondance  dos  produits 
doivent  cire  en  harmonie.  Ces  neuf  sortes  de  travaux  (en  vue  dos  si\ 
trésors  et  des  trois  devoirs  énumérés)  doivent  être  bien  ordonnés,  cet 
ordre  en  neuf  parties  doit  être  chanté.  Prévenez  par  les  récompenses, 
contrôlez  par  les  châtiments  ;  excitez  le  peuple  par  les  chants  sur  les 
neuf  occupations,  alin  que  l'Elat  ne  décline  pas.  »  Ce  texte  en  prose  se 
trouve  dans  le  Ta  i/ù  mou  (S°  1.  —  ^"''  14,  p.  34j.  —  Voir  le  texte  chi- 
nois, Index.  A,  n). 


2.  N"  84,  ff.  8  r",  0  v",  10  r".  Cet  hymne  est  formé  de  fras:ments  rap- 
prochés. Traduction  ;  "  Fixer  notre  peuple  nombreux,  personne  [ne  l'a 
fait]  sinon  l'Empereur  par  sa  suprême  [vertu].  Inconsciemment  nous- 
suivons  les  règles  de  l'Empereur.  »  Kliânf/  klujù  yii».  chanson  des  rues, 
tirée  de  Li/è  tseu  (\o  10,  tome  IV,  proirgomena,  p.  13).  <i  Quand  le 
soleil  se  lève,  on  travriille;  quand  le  soleil  se  couche,  on  se  reposo. 
Aprt'^s  avoir  foré  le  puits,  on  a  de  quoi  boire;  après  avoir  labouré  le 
champ,  on  a  de  quoi  mang:er.  Ah!  quelle  est  la  force  de  l'Empereur  !  » 
Kljàng  ko,  chanson  de  paysans,  extraite  du  Ti  wàrtg  chi  ki  (id.,  id.. 
id.,  p.  13).  —  Voir  le  teste  chinois,  Index,  A,  o). 
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Jî_tclilioîï. 
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tso. 
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4!  COUPE 


J    Ol  J    J 
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^ 


ji_  jon.eûl 
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Tso_(sîng  _  eùl 
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b".  COUPE 


nn. 


m       m  ■ 


^^ 


keng_thièn_eûl 


3 
o* 


cln 


6?  COUPE 
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=^=f^ 


Hô  yeoii- 


3 


ti_  h      tsai. 


3 
rr 


Cet  hymne  est  de  structure  analogue.  Mélodie  en  gamme  de  tchùng-lyù,  système  de  il"  (15,  p.  98);  le 
pyén  tchi  et  le  pyén  kOng  sont  employés  sans  altération.  Les  finales  mélodiques  sont  :  fondamentale  {la, 
20"^  mesure],  u'°  {mi,  10"  et  32'  mesures,  finale  du  morceau),  3"^  (u(if,  8=  et  24=  mesures);  remarquer  la  cor- 
respondance deux  par  deux  des  finales  mi  et  k(S.  Himes  :  ki,  tsf,  s'i,  clù ;  la  fin  du  4°  vers  (mesure  27)  ne 
répond  pas  à  une  conclusion  musicale,  la  phrase  se  poursuit  sur  la  coupe  suivante;  la  mesure  20  est  coupée 
entre  deux  vers.  La  plupart  des  initiales  se  rapportent  à  la  6'"=  (mesures  1,  9,  17,  25)  :  fa^=z6^<',  si  =4''^  de 
/"«#,  «<S=z3'e  de  /a#;  ces  initiales  principales  sont  marquées  par  la  cloche;  les  initiales  secondaires  sont 

ut^  et  la  (fondamentale).  Rhythme  des  premières  mesures  (I,  9,  17,  25)  :    F     |     ;  à  paitir  des  secondes 
mesures,  les  mesures  sont  réunies  deux  par  deux  et  rhythmées  ainsi  :    P     f    f      [  • 


CHAPITRE  VI 


La  danse» 

Le  rhythme  ne  règle  pas  seulement  l'élément  sonore; 
car,  ainsi  que  le  dit  l'auteur  chinois',  «  la  musique  par 
rapport  à  l'oreille  est  son,  par  rapport  à  l'œil  est  atti- 


tude )i.  Quand  donc  nous  employons  le  mot  musique 
daus  le  sens  vulgaire,  nous  négligeons  une  partie  es- 
sentielle du  concept  chinois;  c'est  ce  qui  ressort  des 
passages  suivants.  «  La  poésie  exprime  l'idée;  léchant 


S 


N»  45,liv.  1-14,  f.  3 

H  go- 


^ 


^o 


i£  5  H  ^o  ÎÈ 
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module  les  sons;  la  danse  anime  les  altitudes;  ces 
trois  termes  ont  leur  principe  dans  le  cœur  de  l'homme, 
et  c'est  plus  lard  que  les  instruments  de  musique  leur 
prêtent  secours'.  »  «  Tous  degrés  musicaux  ou  notes 
ont  leur  origine  dans  le  cœur  de  l'homme.  Les  émo- 
tions du  cœur  humain,  ce  sont  les  objets  qui  les  font 
être  ce  qu'elles  sont;  lorsque  [le  cœur]  affecté  par  les 
objets  est  ému,  il  donne  une  forme  [à  son  émotion]  par 
les  sons.  Les  sons  en  se  répondant  les  uns  aux  autres 
produisent  des  modulations  (changements);  les  mo- 
dulations réalisant  une  régie,  c'est  ce  qu'on  appelle 
les  degrés  (notes).  Les  notes  étant  agencées  de  ma- 
nière à  réjouir,  et  si  l'on  y  ajoute  les  boucliers,  les 
haches,  les  plumes,  les  queues  de  yak-,  c'est  ce  qu'on 
appelle  yà,  musique  orchestique.  »  "  Or  musique  est 
joie  :  c'est  ce  que  la  nature  humaine  ne  peut  éviter-'. 
Celui  qui  est  joyeux  l'exprime  par  les  sons  et  les 
notes,  le  manifeste  par  les  gestes  et  les  attitudes  : 
telle  est  la  règle  constante  de  l'homme.  Les  sons  et 
les  notes,  les  gestes  et  les  attitudes,  en  cela  s'épuise 
[l'expression]  des  changements  qui  surviennent  dans 
les  dispositions  naturelles.  L'homme  donc  ne  peut 
s'abstenir  do  joie,  la  joie  ne  peut  rester  sans  expres- 
sion extérieure;  si  elle  se  manifeste  sans  règle,  le 
désordre  est  inévitable.  Les  anciens  rois,  détestant  le 
désordre,  ont  fixé  les  sons  des  Yii  et  des  Sowj  pour 
donner  une  règle.  Ils  ont  fait  que  les  sons  suflisent  à 
l'éjouir  sans  être  licencieux  ;  ils  ont  fait  que  les  paroles 
suffisent  à  régler  [la  société]  sans  mettre  obstacle 
[à l'activité];  ils  ont  fait  que  les  strophes  et  les  divi- 
sions [des  chants],  que  l'abondance  ou  la  simplicité 
[du  style],  que  la  discrétion  ou  la  plénitude  [des  sons], 
que  l'exécution  rhythmée  Idu  chœur]  suffisent  à  émou- 
voir dans  l'homme  seulement  le  meilleur  de  son  cœur; 
ils  n'ont  pas  permis  que  le  relâchement  du  cœur,  la 
perversité  de  l'inspiration  soient  admis.  Ainsi  les 
anciens  lois  ont  fixé  les  principes  de  la  musique*.  » 
«  Ainsi  quand  on  entend  les  sons  des  Yà  et  des  Sùng, 
les  volontés  et  les  pensées  s'élargissent;  quand  on 
tient  les  boucliers  et  les  haches,  quand  on  apprend  à 
baisser  et  lever  [la  tète],  à  courber  et  redresser  [le 
corps],  le  maintien  devient  digne;  quand  on  va  aux 
places  marquées  [pour  les  figurants],  quand  on  s'ac- 
corde avec  l'exécution  rhythmée,  les  rangs  sont  cor- 
rectement gardés,  les  mouvements  en  avant,  en  arrière 
sont  bien  composés.  La  musique  est  en  effet  la  norme 
du  Ciel  et  de  la  Terre,  le  principe  de  l'équilibre  et  de 
l'harmonie;  les  sentiments  humains  ne  sauraient 
échapper  à  son  intluence''.  >> 
Ainsi,  pour  agir  sur  l'homme  moral,  la  musique 


1 .  iN»  8,  Yù  Id.  —  NMS,  tome  II,  p.  79.  —  N»  34,  liv.  24,  f.  25  v».  —  N»  33, 
tome  III,  p.  266.  Je  choisis  ici  la  lei^on  du  Yô  ki,  qui  nie  semble  pai-faile- 
ment  logique  et  plus  conloriueà  un  auU-e  texie  que  voici  (N"  S,  Yô  /<■/.  — 
NMô,  tome  II,  p.  113.  — N"  34,  liv.  24,  ir.  36  v»,37  r".  —  N»  35,  lome  III, 
p.  286)  :  «  Le  cliauL  cousisle  en  paroles,  c'cst-â-dire  en  paroles  prolon- 
gées. Quand  l'homme  é[trouvo  de  la  joie,  il  l'exprime  par  la  parole;  la 
parole  ne  sul'lisant  pas.  il  prolonge  la  parole  ;  la  prolongation  de  la 
parole  ne  suffisant  pas,  il  y  ajoute  un  chœur;  le  chœur  ne  suffisant  pas, 
inconsciemment  les  mains  font  des  gesles,  les  pieds  frajipent  le  sol.  « 
Le  mot  thf'tn,  soupirer, doit  s'expliquer  ici  d'après  une  opposition  dont 
on  trouve  des  exemples  :  Ichit'inf/,  entonner  un  cliaiil,  thf'n,  répondre 
en  chœur.  On  remarquera  que  n"*  15,  lome  II,  p.  79,  suit  textuellement 
Choil  hiitg,  i\°  14,  p.  29,  yûntj,  chanter,  moduler,  répondant  seulement 
kyùng,  prolonger  (p.  121  et  p.  124,  note  3);  /.i  A-;,  n"  15,  tome  II,  p.  113 
emploie  au  contraire  Ic/i/idug,  prolonger,  qui  est  synonyme  àctjang, 

2.  N"B,  Yùki.  —  'S'  l.'.,tome  II,  p.  45.  —  .N"  34,  liv.  24,  f.  3v".— .\»33, 
lome  III,  p.  238.  On  trouve  ainsi  dès  l'antiquité  les  mêmes  instruments 
tenus  par  les  danseurs  et  les  mémos  mouvemenls  exécutés  en  chœur.  — 
Comparer  n"  8  Yù  ki.\—  A"  15,  tome  II,  p.  5'J.  — 1\°  34,  liv.  24,  f.  H  r«. — 
N"  35,  lome  II  l,i).24!^  :  »  Ainsi  les  cloches  1  etc.  et  les  tambours  44  etc., 
les  chalumeaux  89  et  le?  pierres  sonores  23  etc.,  les  plumes  et  les  llùtes 
yô  74,  les  boucliers  et  les  haches  sont  les  instruments  de  la  musique 
orchestique  ;  [les  divers  gestes],  courber  et  redresser  [le  corpsj,  baisser 


s'adresse  à  l'être  humain  tout  entier,  à  l'oreille  et  à 
l'œil  du  spectateur  par  les  sons  et  les  gestes,  à  l'o- 
reille et  au  corps  de  l'exécutant  encore  par  les  sons 
et  les  gestes,  à  l'esprit  des  uns  et  des  autres  par  la 
poésie".  L'art  antique,  et  partiellement  subsistant, 
des  Chinois  rappelle  celui  de  la  Grèce  ancienne.  Mais 
comment  l'action  des  danseurs  se  combine-t-elle 
avec  la  musique  vocale  et  instrumentale?  C'est  encore 
le  prince  Tsai-yil  qui  indique  quelques  règles  de  cette 
union. 

Le  danseur'  est  debout  face  au  nord  au  milieu 
d'un  carré  orienté  et  divisé  par  les  diagonales  en 
quatre  secteurs  (position  0):  position  du  d;in3eur. 
tel  il  se  présente  avant  le  début 
du  morceau,  pose  préparatoire, 
H'i-i  tcliH'iïn  dit.  Au  premier 
coup  des  pierres  et  des  claquet- 
tes il  se  met  en  mouvement.  Le 
chef  marque  la  mesure  par  des 
coups  de  claquettes  tcliliùng-toil 
32  qui  dirigent  également  les 
musiciens;  chaque  coup  coïn- 
cide avec  l'un  des  caractères  fn 
de  la  formule  a)  (pp.  124  et  125)  ;  pendant  une  note  de 
chant  il  y  a  donc  8  frappés,  4  pour  le  temps  fort,  4  pour 
le  temps  faible.  Chaque  frappé  commande  une  pose 
différente  qui  symbolise  soit  une  vertu,  soit  la  rela- 
tion avec  l'un  des  chefs  sociaux. 

Ces  huit  poses  représentent  la  première  figure  ou 
évolution  supérieure,  clmwi  tdiivàn  (colonne  mar- 
quée sup.)\  suivent  les  évolutions  inférieure,  Injà 
<c/H("m, extérieure,  tvdi  (c/i»'('i(i, intérieure,  )M't  tchwnn, 
qui  se  décomposent  chacune  dans  le  même  nombre 
d'attitudes  portant  les  mêmes  noms;  les  poses  de 
même  nom  sont  partiellement  analogues,  ditféren- 
ciées  surtout  parce  que  le  danseur  se  présente  au 
spectateur  sous  quatre  angles  différents.  En  chan- 
geant d'attitude  le  figurant  se  déplace  dans  les  qua- 
tre secteurs  nord,  sud,  est,  ouest,  avançant  d'abord 
soit  le  pied  gauche,  soit  le  pied  droit,  suivant  des 
règles  fixes.  Après  la  dernière  pose  de  la  dernière 
figure,  deux  poses  finales  khirùn  ting  chi  (centre), 
tcliwàn  tchûng  chi  (centre)  ramènent  le  danseur  à  la 
pose  préparatoire.  Le  mot  tchirim,  tourner,  désigne 
donc  les  mouvements  essentiels  de  la  danse  antique*, 
de  même  que  yông,  prolonger,  exprime  le  caractère 
du  chant  des  anciens;  aussi,  dit  notre  auteur,  la 
danse  «  consiste  seulement  dans  les  évolutions  d'un 
ensemble  ».  Les  quatre  ligures  ont  porté  dans  l'an- 
tiquité et  sous  les  Thâng  des  noms  plus  expressifs 


et  lever  [la  tclcj,  l'ordre  déliui  [des  hguranls],  la  lenteur  ou  la  rapidité 
[des  mouvements]  sont  le  dessin  visible  de  la  musique  orcheslique.  » 

3.  Le  sens  de  la  musique  est  noté  par  fétymnlogie  graphique  de 

quelques  caractères,  iî  tcheofi,  un  tambour  avec  la  main  qui  le  frappe. 

veut  dire  musique,  fête,  joie;      ^    ;ii,  joie,  de     U    A-Zieoii,  bouche, 

chants  et   3.    (c/ieoii,  musique;    ISê   i/o", /ô,  représentant  un  tambour 
et  des  timbres  montés  sur  un  pied,  signifie  musique  et  plaisir. 

4.  N"  8,  Yù  ki.  —  N»  13,  tome  11,  p.  106.  —  N°  34,  liv.  24,  f.  28  V. 

—  N»  35,  tome  III,  p.  270. 

0.  N°  8,  Yù  ki.  —  N»  15,  tome  II,  p.  109.  —  N'  -34,  liv.  24,  f.  29  r». 

—  N"  35,  tome  III,  p.  272. 

6.  N"  S,  Wèii  vting  chi  Iseù.  —  NM5,  tome  I,  pp.  472,  473.  «  La  musi- 
que sert  à  régler  fintérienr,  les  rites  servent  à  régler  l'cxlérieur;  les 
rites  et  la  musique  agissent  de  concert  sur  l'intérieur  et  font  paraître 
leurs  ell'els  à  l'cxlérieur.  »  C'est  dire  ceci  :  la  musique  agit  direclement 
sur  f  esprit;  les  rites  prescrivant  des  actes  et  des  paroles  fixes,  ces  ma- 
nifestations extérieures  lendcnt  à  créer  dos  émotions,  des  sentiments 
corrélatifs;  les  sentiments  suscités  par  la  musique  et  par  les  rites  s'ex- 
priment â  leur  tour  par  des  actes. 

7.  N»  83,  fl'.  0  v",  0  r";  f!.  8  v  à  104  r».  —  N°  82  ù),  fT.  1  v  à  36  r". 

8.  N"  83,  préface,  f.  t  v».  ;?^    i!^    "   Il    II    i^   M    B  o 


iiisrtiinE  DE  LA  Mr;>iQVE 


CHINE  ET   CORÉE     l'î^ 


NOMS    DES    POSBS 

1.  Ichiviin  Ichhon  eh'.. 

2.  trhu'iin  jJtin  cfii. . . . 

3.  Ifltiviiii  h'krori  du  . 
i.  h-hutiit  ftU'o  chi.  . . 


Di:SClUPTION 


l'osiliona  selon  les  (ijures. 
«»/).    iiif.    e.ii.     iiil. 


^  B  N  s     s  Y  M  H  (>  1. 1  y  V  I 


l'iiut      le  danseur  de  face  Lg  p'j,""{Xi)  "ord  nord  sud  ouesl    la  chiirilr  niisi'ricordieuse. 


demie       le  danseur  de  dos 
lour  id.  de  face 

pass;if.'e 


coup 

de  talon 

id. 


id.  de  [Huiu       .    jij,  |,^,j„,g 


5.  tchu'iin  iyt'oA  clii 

6.  foii  loii  clii 

7.  ijiiiii/  tchtulit  du , 
S.  hwri  kot'i  dii. .  .  . 


arrêt 


\        coup 
id.  s  agenouille   ,     j„  i.,,u„ 


j  regard  (  id.  agenouillé 
•  j  en  bas  j  incline  la  léle 
i    regard    (     id.  agenouillé     . 

■  I   en  liaut  \      relève  la  tète 
»    regard    (     id.  agenouillé 

■  /en  arriérej regarde  en  arriére 


a  e 


que  ceux  d'aujourd'hui-.  Au  début,  les  danseurs 
étaient  dits  avancer,  <S((i,  ou  inviter,  i/<~'0,  ayant  le 
visage  tourné  en  avant  comme  quand  on  invite  un 
Danseur  civil  (N"  8.3,  f.  .10  h^'e;  ensuite  ils  reculaient, 
v»),  évolution  supérieure,  thwéi.  OU  reconduisaientsiinff, 
pose  1.  se  tournant  du  côlé  opposé  au 

spectateur.  Pour  la  troisième 
figure,  ils  s'opposent  les  uns 
aux  autres  ayant  le  visage 
vers  l'extérieur,  ce  qui  est 
indiqué  par  le  ternie  moderne 
tourner  vers  l'extérieur,  triii 
Ickicàn,  par  les  mots  relàclier, 
chi,  mettre  en  mouvement, 
ijdo  :  ils  ont  l'attitude  de  gens 
qui  se  séparent.  Dans  l'évo- 
lution intérieure  ils  se  font 
face  les  uns  aux  autres,  se 
tournant  vers  l'intérieur,  lu'i 
tchwiin,  ce  qu'on  exprimait 
par  les  mots  faire  effort, 
tchi'mg,  inviter  d'un  signe  de 
main,  Iclwo,  comme  des  gens 
qui  se  rencontrent.  Los  ligu- 
res sont  accompagnées  de 
gestes'  des  mains  séparées  ou 
unies,  d'attitudes  du  corps 
tourné  dans  un  sens ,  tandis 
que  le  visage  el  les  pieds  indiquent  une  direction 
ditrérente  :  ces  diverses  positions  symbolisent  le 
mouvement  ou  le  repos  du  Ciel  et  de  la  Terre. 

Les  gens  du  commun,  ckoù  jcn,  c'est-à-dire  les  ro- 
turiers ou  plébéiens,  ne  pouvaient  pour  leurs  cérémo- 
nies employer  plus  de  trois  danseurs  *,  qui  se  plaçaient 
deux  en  avant,  un  en  arriére;  s'il  n'y  en  avait  que 
deux,  ils  se  mettaient  sur  le  même  rang.  Ces  danses 
réduites  étaient  appelées  s;/ào  iro",  petites  danses, 
soit  en  raison  du  petit  nombre  des  personnages, 
soit  parce  que,  d'après  le  Tchcoû  II,  elles  étaient  ensei- 
gnées aux  jeunes  gens  de  treize  à  vingt  ans.  Les  pa- 
triciens de  rang  inférieur,  chi,  avaient  droit  à  deux 
couples,  y'i  :  le  nombre  des  couples  croissait  avec  le 
rang  social  jusqu'aux  huit  groupes  des  cérémonies 
impériales '.  Les  danseurs  de  deux  couples''  se  ran- 
geaient en  carré,  deux  en  avant,  deux  en  arrière,  à  un 
peu  moins  de  trois  pas,  poii'' ,  l'un  de  l'autre,  do  ma- 
nière à  enfermer  le  quadrille  dans  un  carré  ayant 
exactement  trois  pas  de  côté*.  Sur  le  sol,  avec  de  la 


n.-s.     n,     f=.-e.     o.       la  justice  qui  repousse  le  mal. 
s.       n.       e.        0.       la  bonne  foi  et  le  sérieux. 
s.       n.      e.        0.       la  prudence  qui  dislingue  le  vrai  du  faux. 

s.-u.  n.-s.  e.-o.  o.-e.  l'urbanité  qui  sait  refuser  el  céder. 

s.-n.  n.-s.  e.-o.  o.-e.  le  respect  pour  le  prince. 

s.-n.  n.-s.  e.-o.  o.-e.  l'amour  pour  le  père. 

s.-n.  n.-s.  e.-o.  o.-e.  l'harmonie  des  époux. 

chaux  sont  tracés  le  périmètre  du  carré  et  la  circon- 
férence circonscrite  pour  marquer  la  filace  des  cho- 
ristes et  symboliser  le  Ciel  et  la  Terre;  cette  ligure 
orientée  nord -sud  porte  le  nom 
de  tchiici  tckno,  aire  délmie  par 
une  file  de  personnages.  Les  dan- 
seurs représentent  les  quatre  sai- 
sons :  au  début  le  printemps  se 
tient  à  l'angle  nord-est,  l'été  au 
sud-est,  l'automne  au  sud -ouest, 
l'hiver  au  nord-ouest;  ils  exécu- 
tent ainsi  leurs  quatre  figures; 
ceux  qui  sont  placés  symétrique- 
ment pour  le  spectateur,  fout  des 
mouvenienls  symétriques.  Les  4 
figures  ou  évolutions  forment  un 
changement,  pyén;  à  chaque  pyéii 
les  danseurs  changent  de  place, 
le  printemps  remplaçant  successi- 
vement les  trois  autres  et  revenant 
enfin  à  son  point  de  départ;  l'été, 
suivent  le  mouvement.  La  révolution  est  opérée  vers 
la  gauche  du  spectateur  placé  hors  du  cercle  pour 

Tchwéi  Ichào  (N"  82  //),  f.  1  r"). 


Fia.  158. 


..  la  t.K  0  Ko  II  II  0  fâo  „77».c'eslfrap. 
per  le  sol  avec  le  talon;  tfio,  c'est  frapper  le  sol  a\cc  la  pointe  du 
pied.  »  (N"  s:ï,  IV.  5  v,  6  r».) 

2.  N"  81,  f.  Î8  f.  -  -N"  8i  ai. 

3.  N'81,  f.  28  V. 


Danseur  militaire 

(N"  83,  f.  90  v»), 

évolution  supérieure, 

pose  5. 


Fia.  159. 

automne ,  l'hiver 


X 

X 

X 

X 

Fis.  160. 

les  danses  civiles,  vers  la  droite  pour  les  danses  mi- 
litaires, avec  des  poses  diverses  dans  les  deux  cas. 
Quatre  pyén  forment  un  Ichhcng,  révolution  complète 
ou  reprise  ;  trois  révolutions  constituent  l'une  des  dan- 
ses simples  et  sont  accompagnées  du  chant  d'une  ode. 

4.  N»  83,  préface,  f.  2  r»;  leste,  11'.  0,  7. 

5.  D'après  d'autres  ■■vplicalinns,  autant  il  y  avait  de  groupes  yi,  autant 
le  groupe  renfermait  tic  (Igurants. 

G.  .N»  SI,  ir.  il  V»,  -29  r». 

7.  Suivant  la  valeur  du  pied,  3  pas  varient  t-ntre  3  m,  et  jn^iO  environ. 

8.  N"  8i  6),  f.  1  v. 


140 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MISfOIE  ET  D/CT/OWAIRE  DE  COXSERVATOmE 


Danse  civile  '  :  les  danseurs  tiennent  habituellement 
de  la  main  gauche  une  flûte  noire,  de  la  droite  un 
bouquet  de  plumes  de  faisan,  blanches  pour  les  deux 
chefs,  noires  pour  les  simples  choristes.  Dans  l'exem- 
ple choisi,  l'ode  est  la  pièce  Kâo  ydivy-  en  trois  stro- 
phes, chacune  de  quatre  hémistiches  tétrasyllabes. 
i"  stroplie,  t"  révolution,  danse  de  l'homme,  jcn 
imii;  les  figurants,  n'ayant  aucun  insigne,  tiennent 
leurs  mains  unies  cachées  dans  leurs  manches;  2" 
strophe,  2=  révolution,  danse  du  phénix,  hirdnij  iroii : 
les  danseurs  tiennent  une  fliUe  de  Pan;  3°  strophe, 
3^  révolution,  danse  des  plumes,  yn  woii  :  les  figurants 
tiennent  la  tlùle  yo  74  et  les  plumes.  Sur  le  second  el 
le  troisième  coup  de  tambourin,  les  choristes  entrent 
et  prennent  place  :  chaque  monosyllabe  répond  à 
une  figure,  Ichwàn,  chaque  hémistiche  à  un  change- 
ment, pyén,  les  4  hémistiches  foiinant  une  strophe 
mesurent  une  révolution  totale,  tchhêng.  Pendant  les 
pauses  qui  séparent  les  hémistiches,  les  figurants 
changent  de  place  comme  il  a  été  dit  ;  à  la  fin  de  la 
strophe  ils  font  un  tour  complet  vers  la  droite  et  se 
retirent. 

Danse  militaire'  :  les  danseurs  tiennent  liabituel- 
lement  un  bouclier  noir  et  une  hache  noire;  les  deux 
chefs  de  chœur  ont  des  queues  de  yak  à  fi'anges  rou- 
ges. Dans  l'exemple  choisi  l'ode  est  la  pièce  Tltoùlsijf'*, 
par  la  composition  rhythmique  et  orchestique  sem- 
blable à  l'ode  Kâo  yàivj.  l'«  strophe,  l"  révolution, 
danse  du  drapeau,  foU  ivoii ;  les  choristes  tiennent  une 
sorte  d'oriflamme  de  cinq  couleurs;  2«  strophe,  2° 
révolution,  danse  de  la  queue  de  yak,  miio  U'oii,  ainsi 
nommée  du  guidon  qui  y  parait;  3"  strophe,  3'  révo- 
lution, danse  du  bouclier,  hûn  iroù,  caractérisée  par 
le  bouclier  et  la  hache. 

D'après  l'ensemble  des  anciens  textes,  le  prince  Tsâi- 
yu  restitue  ainsi  les  danses  antiques'';  il  n'existe, 
dit-il,  de  dessins  que  pour  la  danse  de  l'homme.  Avec 
l'esprit  ingénieux  et  systématique  déjà  signalé,  il 
poursuit  cependant  :  la  pratique  contemporaine  des 
danseurs  officiels  ne  vaut  rien^,  puisqu'ils  s'abstien- 
nent de  mouvements  amples,  cltoi(,  et  de  mouvements 
tournants,  Icliiiàn.  C'est  le  défaut  reproché  au  temps 
des  Han  au  roi  Ting  de  Tchhàng-châ'  et  à  Thào  Kliyên", 
qui  dans  les  cérémonies  et  les  danses  se  tenaient  de- 
bout à  leur  place  en  élevant  les  mains  vers  la  droite 
et  vers  la  gauche.  Les  Hàn,  plus  proches  de  l'anti- 
quité, ayant  condamné  cette  simplification,  on  peut 
la  tenir  pour  fautive. 

Les  danses  actuelles'  des  temples  de  Confucius  sont 
marquées  de  la  même  tendance  blâmée  déjà  il  y  a 
deux  mille  ans;  les  choristes  sont  au  nombre  de  18, 
soit  9  couples,  qui  exécutent  les  mêmes  mouvements 
symétriques;  les  évolutions,  divisées  en  3  reprises. 


1.  N"  83  6),  f.  36  V»;  voir  .lussi  p.  141,      « 

2.  N»8I,  f.  i.elc— X»83,f.  2elc.  — 'S'1,  lùrr  fnng,  II,  7.—^' 13, 
p.  22.  Traiiuclion  ;  «  Vêtu  (le  peaux  d'agneaux  et  de  brebis  ornées  de 
cinq  tresses  de  soie  écrue,  il  ([Uitle  la  cour  du  prince  et  vm  prendre  son 
repas,  content  et  jojeui.  —  Velu  de  cuir  d'aynenux  et  de  brebis  avec 
cinq  coutures  de  soie  écrue,  content  et  joyeux,  il  (|uilte  la  cour  du 
prince  et  va  prendre  son  repas,  —  Vêtu  d  babils  [en]  peau  d'agneau  et 
de  brebis  a^ec  eini[  coutures  de  soie  ecrue,  content  cl  jo;  eux,  il  rpiilte 
la  cour  et  va  prendre  son  repas,  » 

3.  N"  82  b),  f,  36  v".  Voir  aussi  p.  141. 

4.  N-Sl,  f.  14,  etc.—  N»  83,  fl'.  1  V,  3  V,  4r».—  N"  2.  Kwëfông,  I,  7. 
N"  13,  p,  11. Traduction  :  «  Soigneusement  flecbasseur  dispose]  pour 

les  lièvres  son  filet,  il  frappe  sur  [les  pieux]  à  coups  rotenlissaiits  ;  inta- 
tigables  sont  les  guerriers,  bouclier  et  rempart  du  pi-ince.  —  Soigneu- 
sement [le  chasseur  dispose]  poin-  les  lièvres  son  lilct,  il  le  tend  an 
carrefour  central  des  neuf  chemins;  infatigables  sont  les  guerriers,  di- 
gnes compagnons  du  prince.  —  Soigneusement  [le  chasseur  dispose] 
pour  les  lièvres  son  filet,  il  le  tend  au  milieu  de  la  forùl  ;  infatigables 
sont  les  guerriers,  entrailles  et  cœur  du  prince.  >. 


tchkênçj,  ont  lieu  pendant  les  trois  offrandes  rituelles  ; 
à  chaque  strophe  (8  hémistiches  tétrasyllabes)  ré- 
pondent 32  poses.  .Si  l'on  compare  aux  danses  déjà 
décrites,  on  trouve  réduit  dans  la  proportion  de  8  à  1 
le  nombre  des  attitudes,  réduites  elles-mêmes  comme 
variété  etamplitude  des  gestes.  Les  mêmes  remarques 
s'appliquent  aux  cérémonies  en  l'honneur  des  dieux 
de  la  Guerre  et  de  la  Littérature'".  Delà  danse  et  de 
l'accompagnement  décrits  par  le  prince  Ts;ti-yù  à  la 
pratique  moderne,  l'appauvrissement  est  sensible 
dans  les  deux  branches  de  l'art;  il  remonterait  pro- 
bablement aux  Yuên".  Le  Yucn  ch't,  en  efi'et,  donne 
d'une  part  le  texte  des  hymnes  officiels,  et  d'autre 
part  explique  en  détail  les  mouvements  des  panto- 
mimes; les  hymnes,  par  exemple  Klii/én  ning,  M'ing 
tchhi'ng,  sont  en  octosyllabes,  une  strophe  a  4  vers, 
soit  32  syllabes.  Le  rhythme  de  la  danse,  tant  pour 
ces  hymnes  que  pour  les  autres,  est  plus  compliqué  : 
après  3  premiers  temps  marqués  chacun  par  un  coup 
de  tambour,  une  pause  de  durée  indéterminée,  puis 
1.^  autres  temps;  mais  d'une  part,  au  début  de  la 
danse  et  ensuite  après  la  pause,  le  choriste  est  sup- 
posé en  place,  le  premier  coup  marque  un  premier 
geste;  il  est  probable  que  le  véritable  premier  temps 
répond  au  repos  qui  précède  ce  premier  gesle;  on 
pourrait  établir  ainsi  le  nombre  des  temps  :  1  -|-  3 
-l-X-l- 14-13  =  20-1-X.  Cela  est  bien  différent  des 
8  poses  par  syllabe  qui  étaient  de  règle  dans  la  mu- 
sique antique,  cela  parait  moins  varié  même  que  la 
figuration  contemporaine. 

Les  danses  du  Ling  slng  syiio  iroùplioù  sont  de  forme 
moins  nue  que  les  précédentes.  L'une,  qui  accompa- 
gne soit  l'hymne  L'i  wo,  soit  l'hymne  Seû  wôn,  ou  le 
Chwèihn'o^-,  peut  être  exécutée  au  printemps  ou  à  l'au- 
tomne pour  honorer  et  implorer  les  divinités  agrico- 
les, esprits  du  sol,  étoiles  et  autres,  dont  les  tablettes 
reçoivent  les  offrandes  et  président  à  la  cérémonie. 
D'un  caractère  religieux  comme  celle  du  temple  de 
Confucius,  cette  danse  est  d'allure  plus  moderne;  les 
instruments, cloche,  tambour,  tambourin, chalumeau, 
ne  sont  pas  strictemeni  exigés,  chacun  peut  être  rem- 
placé par  un  exemplaire  d'une  espèce  analogue  :  le 
khin  et  le  se  ont  été  supprimés,  à  l'ancien  tambour 
de  terre,  Ihoù  koù  193  ",  on  peut  substituer  un  tambour 
quelconque,  au  chalumeau,  pin  yd  ou  art  yo  208  ",  un 
instrument  à  vent,  flûte  ou  orgue.  On  n'est  tenu  d'ob- 
server exactement  que  le  rhythme  du  morceau  et  le 
caractère  de  la  danse.  Celle-ci  rappelle  les  travaux 
agricoles'-';  les  huit  couples  portent  les  instruments 
suivants  :  faucille,  pioche,  bêche,  houe,  tige  de  bam- 
bou, fourche,  Héau,  pelle,  avec  lesquels  ils  coupent 
l'herbe,  défoncent  le  sol,  plantent,  sarclent,  chassent 
les  oiseaux,  ramassent  la  moisson,  battent  et  vannent 
le  grain.  Les  pantomimes  sont  rangés  sur  deux  files 


5.  N"  83,  f.  1  r°. 

6.  N»  81,  nr,  28  V»,  30  r». 

7.  Lyeoù  Fa,  fils  de  Kiug  ti  (!a7-14l),  roi  de  Tchhâng-chà  de  loo  jus- 
qu'à sa  mort  (129). 

8.  Gouverneur  de  pi-o\ince,  adversaire  de  Tshào  Tshâo  (15 
mort  en  194,  i>  37,  section  des  Wéi,  liv.  S,  ir,  U  â  l'J,  —  .N"  33, 
ir,  8,  9.) 

9.  N"  20  a),  liv,  2,  ir,   1  a  2,'i, 

10.  N»  20  b),  figures. 
U.   V  51,  liv,  09,  ïï.  l,  4,  etc.;  liv,  70,  If,  I,  2,  elc, 

12,  Pp.  133,  136.  —  N"  84,  f,  2,  elc, 

13,  Corps  en  terre  cuite  avec  deux  peaux  (N"  84,  f,  1  v"), 
I  i.  L'instrument  appelé  chalumeau  de  fin,  ou  chalumeau  à 

parait  être  le  clurdnr/  kirt/n  198,  chalumeau  double  (voir  n"  84, 
Le  pays  de  Pin.  lief  d'origine  des  Tcheoû,  correspond  a  l'in- 
centre  ouest  du  Cheân-si, 

15,  N»  84,  f,  6,  etc.,  ir,  13  i\  1.32. 


155-220), 
3,  liv.  73, 


roseau, 
f»  3  r»), 
Ichcoîi, 
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noid-sud  (Ail)  avec  deux  portc-drapeaiix  en  tête  (P); 
(•liai|iie  couple  à  son  tour  s'avance  dans  les  carrés  est 
cl  ouest  marqués  X,  y  exécute  (|ualie  liituies  de  huit 

poses,  soil  32  poses  qui 
Tchw,n  lohào  ,1c  h.  .bnse  rurale,      po^gni  ,os  no^g  i„di. 
(N»  8i,f.  12  v").  '     ,       ,     ,  ,on      1 

J  ques   a  la    p.  139,    la 

pose  6  de  cliaque  figure 
étant  remplacée  par 
l'aclo  caracli'iistiqiie 
du  couple,  couper,  dé- 
foncer, planter,  etc.; 
ensuite  le  couple  re- 
tourne à  sa  place.  On 
remarquera  que  cette 
danse  s'adapte  bien  à 
l'hymne  Li  wù  qui  est 
en  32  mesures,  moins 
bien  aux  hymnes  Sefi 
u'i}n  et  Cliii'f'i  hiro,  qui 
n'ont  que  24  mesures. 
A  la  (in,  les  porle-drapeaux  et  tous  les  choristes  à 
leur  place  s'inclinent,  font  quelques  mouvements  à 
ilroile  et  à  gauche,  puis  chaque  lile  décrit  un  cercle, 
revient  en  place,  et  avant  de  se  retirer  tous  entonnent 
un  hymne  en  l'honneur  des  divinités  agricoles. 

L'autre  dan^e  décrite  dans  le  même  ouvrage'  est 
exécutée  par  Ui  danseurs  sans  insignes,  dirigés  par 
deux  chefs  porle-drapeaux;  ils  ne  sont  pas  divisés  par 
couples  ni  par  quadrilles;  ils  sont  au  début  rangés  en 
carri',  quatre  sur  quatre  lignes.  L'hymne-  est  répété 
(|uatre  fois,  ce  qui  équivaut  à  4  strophes.  Pendant  les 
32  mesures  de  la  strophe,  les  choristes  prennent  les 
32  poses  répondant  aux  4  figures  ordinaires;  au  lieu 
de  s'opposer  symétiiquement  deux  à  deux  comme  les 
couples  classiques,  ils  font  tous  le  même  mouvement 
en  même  temps.  Pendant  10  mesures  qui  suivent  la 
strophe,  mais  dont  la  musique  n'est  pas  notée,  leurs 
poses  ne  sont  plus  semblables,  mais  en  partie  symé- 
triques, en  partie  coordonnées  d'après  d'autres  règles  ; 
en  même  temps  les  places  primitives  sont  abandon- 
nées, et  peu  à  peu  se  dessine  un  groupement  nouveau, 
de  sorte  que,  s'agenouillant  et  se  prosternant  aux  me- 
sures 41  et  42,  b'  corps  des  figurants  trace  sur  le  sol  un 
caractère  lisilile  pour  le  spectateur  de  l'estrade  (voir  p. 
142,  figure).  Les  quatre  caractères  ainsi  exécutés,  </(//rn 
lu/à  lliiji  pliîiKj,  signifient  :  l'Empire  est  tout  en  paix. 
Dans  ces  deux  danses,  une  pose  répond  à  une  me- 
sure, système  plus  moderne  et  plus  vivant  que  celui 
(le  l'antiquité  restitué  par  le  prince  de  Tchéng.  La 


1.  N'»  84,  IT.  153  à  lis. 

i.  N°  84,  ir.  153  ù  153. 

3.  N"  84.  f.  1.  —  N"  38,  liv.  9,  f.  6. 

4.  N"  6,  liv.  23,  I/o  Iclinmi.  —  N"  9,  Inuic  11,  p.  6.-). 

.-,.  Pp.  lOÎ,  140.  —  N°  li,  liv.  22.  yû  c/iî.  — .N"  3,  lomc  II,  p.  41. 

6.  Fils  de  dignilaires  qui  sont  61evés  à  la  Cour. 

-.  N"  83,  f.  r. 

8.  La  ilaiisc  Yiin  mèn  ou  Yàn  mèn  tht'ti  kln/uèn  (petite  danse  dite  du 
drapciiu.  l'on),  danse  niililaire,  remonterait  au  mylliique  Hwàng:  ti  ;  des 
nuages  merveilleux  ayant  à  celte  f'poque  fovirni  tics  signes,  le  drapeau 
servant  d'insigne  reprt-sentail  un  nun^e  de  cinq  couleurs  (N"  83,  f.  1  v"). 
La  danse  civile  lii/ên  tchliî  fpetile  danse  dite  de  l'homme,, /en)  ne  com- 
portait aucun  insigne:  les  choristes  joij:;iuiienL  leurs  mains  el  laissaient 
pendre  leur?  vêtements  pour  rappeler  li-  calme  et  la  <Ii<ïniI6  de  Vào 
gouvernant  l'Empire  (id.,  f,  2  r"t.  I.a  danse  civile  Tliiii  ch'io  (petite 
danse  du  phénix,  luriing)  avait  pour  insigne  la  Mute  de  l'an,  parce  que 
cette  flûte  ressemble  aux  ailes  des  phénix  qui  parurent  au  temps  de 
Chwén  (id,.  f.  2  v").  La  danse  civile  Thni  Iti/ri  (pelile  danse  dite  des 
])lunies.  t/r'i)  est  caractérisée  par  le  clialunieau,  hij'i  ijn  209,  el  le  bouquet 
de  plumes,  /(//''  /i.lcnus  par  les  li^uraiits  ;  -die  a  été  comjiosée  par  l'em- 
pereur Vil.  chef  de  la  dynastie  des  lly.â  (id.,  f,  3  r").  Les  danseurs  du 
TJif'ii  hm'i  (petite  danse  dite  des  queues  de  yak.  miio)  portent  une  hanqie 
garnie  d'une  ou  de  plusieurs  queues  de  yak,  en  mémoire  des  expêili- 
tious  entreprises  par  Thrm;^,  fondateur  des  Chânfr,  pour  secourir  et 
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deinière  danse  rappelle  l'un  des  chœurs  de  la  Sec- 
tion debout  de  l'orchestre  des  Thàng  (p.  103);  celle  des 
agriculteurs  résulterait  d'une  plus  longue  tradition. 
Le  S////  h/m  chou'*  note  en  ell'et  qu'en  1',)!)  A.  C.  Kâo  tsoù 
fonda  le  LIny  sDuj  Ulicii  en  l'honneur  de  lloot'i-tsi, 
auquel  il  associa  les  astres  protecteurs  des  moissons; 
"  comme  danseurs  on  employait  IG  jeunes  gai'cons 
qui  imitaient  les  opéi'atioiis  de  la  culture,  d'aliord 
couper  l'herbe,  puis  lalioui'cr,  semer,  sarcler,  chasser 
les  oiseaux,  et  aussi  récolter,  battre,  vanner.  )>  Getle 
danse  religieuse  semble  avoir'  reparu  sous  les  Thàng 
(808);  si  on  la  retrouve  sous  les  Ming,  ce  peut  être  par 
une  transmission  continue,  mais  aussi  par  une  imi- 
tation voulue  des  précédents.  Quant  au  rapport  avec 
les  cérémonies  desTcheoû,  il  est  indiqué  par  le  prince 
Ts,ài-yi1,  mais  il  reste  vague.  «  Les  joueurs  de  chalu- 
meau'* ont  dans  leurs  attributionsle  tambourde  terre 
et  le  chalumeau  de  Pin.  Au  milieu  du  printemps,  de 
jour,  ils  frappent  le  tambour  déterre  et  jouent  l'ode 
de  Pin  pour  saluer  l'arrivée  de  la  chaleur.  Au  milieu 
de  l'automne,  de  nuit,  ils  font  encoi'e  de  même  pour 
saluer  l'arrivée  du  froid.  Quand,  au  nom  de  l'Etat,  on 
demande  la  récolte  au  Premier  Laboureur,  ils  jouent 
sur  le  chalumeau  le  chant  de  Pin.  n  Mais  les  danses 
ne  sont  pas  indiquées;  le  tambour  de  terre  ne  se  re- 
trouve pas  au  xvr  siècle,  peut-être  pas  sous  les  Hân, 
le  chalumeau  n'est  plus  obligatoire  :  les  coïncidences 
sont  partielles. 

C'est  dans  le  Tcheoù  li  qu'on  trouve  l'origine  des 
six  danses  restituées  par  le  prince  'l'sài-yti  ■•  ;  «  le 
maître  de  la  musique  dirige  la  musique  officielle  du 
royaume  et  enseigne  les  petites  danses  aux  fils  de 
l'Etat".  Comme  danses,  il  y  a  la  danse  du  drapeau, 
la  danse  des  plumes,  la  danse  du  phénix,  la  danse  des 
queues  de  yak,  la  danse  du  bouclier,  la  danse  de 
l'homme.  »  Ces  six  petites  danses  ne  sont  autres  que 
les  six  grandes  danses  qui  portent  des  noms  diti'érents 
quand  elles  sont  exécutées  par  les  jeunes  gens';  or 
la  tradition  unanime  attribue  l'origine  des  grandes 
danses  à  des  souverains  renommés  de  l'antiquité*. 
J'ai  plus  haut  fait  des  réserves  sur  la  restilulion  ten- 
tée par  le  prince  Tsài-yû;  mais  je  ne  puis  mettre  en 
doute  que  le  détail,  car  toute  l'antiquité  des  'l'cheoû 
a  commenté  et  rappelé  ces  représentations  rituelles 
traditionnelles.  Les  danses  civiles  et  militaires  sont 
mentionnées  dans  les  hymnes  des  Châng,  peut-être 
antérieurs  au  xV  siècle  A.  C. ';  le  nom  du  Tlwi  clido 
se  trouve  dans  le  Chou  kiny,  et  aussi  dans  le  Livén 
ijù,  qui  cite  de  même  le  Thdi  woit^";  le  Thdi  ivoù  et  le 


protéger,  kt/eoit  hoù,  le  peuple  (id.,  f.  3  v").  Les  cliorislcs  du  Tluti  trou 
(petite  danse  dite  du  bouclier,  /.•«/^)  sont  armés  du  bouclier  et  de  la 
hache,  comme  les  guerriers  de  Woû  wàng  (id.,  f.  4  r^). 

9.  N°  2,  Chilnti  st'inf/,  1 .  —  N"  1 3,  p.  4,10.  «  Oh  !  combien  [de  musiciens]  ! 
ils  disposeiil  nos  tand)our-ins  et  nos  tambours.  Le  son  des  laiidjours  est 
grave,  il  réjouit  mou  illustre  a'i'eul.  —  Moi,  descendant  de  Thrmg,  je 
l'attire  par  la  musique,  il  assure  la  réalisation  île  mou  désir.  Les  tam- 
bourins et  les  tambours  onl  un  son  grave,  clair  est  le  sou  des  chalu- 
meaux :  les  ÎListrumenls  résotnieut  d'accord  et  égaieniciil,  accompagnés 
par  le  son  de  nos  carillons  de  pierres.  Oh!  majestueux  est  le  descen- 
dant de  Xhâug,  belle  est  sa  nnisiquc  !  —  Les  grosses  cloches  et  les 
tambours  donnent  des  sons  pleins;  les  danseurs  civils  et  inililaires  sont 
en  rangs  :  j'ai  d'excellents  hôtes,  ne  sont-ils  pas  contents  et  joyeux'?  n 

10,  "  Les  mânes  des  ancôlres  arrivent,  l'hote  de  l'empereur  Chw en 
prend  pl.ice,  Ions  les  seigneurs  montrent  leur  courtoisie.  Au  bas  [des 
degrés]  les  chalumeaux,  les  tambourins  résonnent;  ils  s'accordent  au 
signal  de  l'auge  et  du  tigre;  les  orgues  et  les  cloches  emploient  les 
intervalles.  Les  oiseaux  et  les  ((u.adi-u[»êdes  IressaiUent  de  joie.  .\ux 
neuf  strophes  du  Sfiâu  cluio,  les  phénix  viennent  danser.  »  (N"  1 ,  Yi  tsi. 
—  N"  14.  p. :iT,)  Le.S'(/HO  c/ki"  n'es!  aulrequele  Thfiichiin. —  «  Le  Maître 
disait  que  le  Tlifii  çltt'm  est  loul  ii  tait  beau  el  doux,  que  le  21uii  trou  est 
lout  à  lait  beau,  non  tout  à  fait  doux.  >,  (N"  4,  Pu  y),  111,  2,').  — N"  12, 
p,  100,)  —  «  Le  Mailre  étant  dans  le  pa\  s  de  Tshî  entendit  le  Thfii  chùn. 
Pendant  trois  mois  il  ne  senlit  plus  lu  saveur  des  viand'-s.  Je  ne  pensais 
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Thdi  hijà  sont  rappelés  par  le  Tsi  thùng'.  Les  insignes 
encore  usités  à  présent,  fliUes,  plumes,  boucliers, 
haches,  sont  indiqués  par  les  marnes  livres  anti- 
ques-. Ces  danses  mimiques  élaient  représentées 
dans  le  temple  des  Ancêtres  pour  appeler  et  réjouir 

Caracli-re  thiii  figuré  par  les  danseurs  (N<>  S4,  f.  Isa 
-i- 


FiG.  162. 

les  mânes,  dans  la  cour  du  Palais  en  vue  de  morali- 
ser le  peuple.  Il  y  avait  aussi  des  abus  :  ainsi  des 
sorciers  dansaient  sans  règle  pour  évoquer  les  esprits, 
et  certains  seigneurs  oubliaient  tout  pour  les  dan- 
ses', qu'ils  regardaient  comme  de  simples  divertis- 
sements. Les  choristes  étaient  inférieurs  aux  guer- 
riers et  aux  orficiers  civils'';  mais  ils  ne  formaient 


pas,  dit-il,  que  la  perfeclion  de  la  musique  atteignit  jusque-Iù.  »  {N'*»  4. 
Choie  eill.  Vil,  13.  — iN'»  12,  p.  140.) 

1.  t<  On  exécutait  le  Thf/i  /'-(xi  avec  des  boucliers  i-nuges  et  des  haches 
ornées  de  jade,  le  T/ii'ii  hijii  avec  huit  couples  de  danseurs.  C'était  la 
l'orchestre,  yâ,  du  Fils  du  Ciel,  four  ex.dler  Tclieoû  kfuip,  on  avait 
autorisé  les  seigneurs  de  Loù  à  eu  user.  »  (S"  S,  Tsi  fhùitg,  —  N"  I:i, 
tome  II.  p.  3d1.)  —  «  Parmi  les  danses,  la  plus  importante  était  celle  de 
la  veillée  [d'armes]  do  Woii  wàug.  »  (N°  8,  Tsi  thoiig.  —  N»  15,  tome  II, 
p.  328.) 

2.  Plaijites  mises  dans  la  bouche  d'un  guerrier  réduit  â  exercer  lo 
métier  de  chef  de  chœur.  ■<  Sans  façon,  sans  gène,  me  voici  prêt  à  la 
danse  militaire,  a  la  danse  civile.  Midi  approche,  je  suis  [sur  la  scène] 
en  avant,  à  l'endroit  le  plus  élevé.  —  D'une  taille  grande  et  imposante, 
dans  la  cour  du  Palais  je  danse  les  danses  militaires  et  les  danses  civi- 
les. Fort  comme  un  tigre,  je  manie  comme  des  rubans  les  rênes  des 
chevaux.  —  De  la  main  gauche  je  tiens  une  flûte,  et  de  la  droite  une 
touffe  de'  plumes.  Mon  visage  est  rouge  comme  l'ocre  foncé  :  le  prince 
dit  de  me  donner  une  coupe  [de  vin].  —  Sur  la  colline  il  y  a  les  cou- 
driers, dans  les  lieux  humides  croit  la  réglisse.  Dites  .à  qui  je  pense? 
Aux  excellents  princes  de  l'occident.  Ah  1  ces  excellents  princes!  ah! 
CCS  princes  d'occident!  [ils  savaient  mettre  chacun  â  sa  place],  .i  (N"  2, 
Kii-f  fiiiiçi,  III,  13.  —  N»  l.>,  p.  44.)  —  Ordres  ilc  l'empereur  Chwén  : 
«  L'Empereur  alors  [donna  des  ordi-es  pour]  répandre  au  loin  la  civili- 
sation et  la  vertu.  On  exécuta  des  danses  avec  les  boucliers  et  les  plu- 
mes entre  les  deux  perrons  [de  la  salle  du  trùne]  :  au  bout  de  sept  dé- 
cades, les  chefs  (les  M  jào  vinrent  [se  soumettre].  »  (N»  I,  TiUjùvwil.  — 
N°  14,  p.  43.)  —  H  Confucius  dit  :  Le  chef  de  la  famille  Ki  a  huit  groupes 
qui  dansent  dans  sa  cour;  sii  peut  admettre  cela,  que  n'admettra-t-il 
pas?  »  (N"  4,  fti  i/i,  III,  1.  —  >»  (:;,  p.  S4.)  Los  huit  groujics  de  danseurs 
sont  réservés  .à  rKiupereur,  cette  usurpation  en  annonce  d'autres.  —  x  Les 
cloches,  les  tambours,  les  chalumeaux,  les  litliophones,  les  plumes, 
les  flûtes  yô,  les  boucliers,  les  haches,  sont  les  instruments  de  la  mnsi- 


pas  une  classe  à  part,  les  fils  des  hauts  dignitaires 
apprenaient  la  danse;  les  grands  officiers,  les  prin- 
ces eux-mêmes,  ne  dédaignaient  pas  d'y  prendre 
part''.  La  musique  rhythmait  les  mouvements  des 
patriciens  et  des  princes  dans  les  cérémonies  les  plus 
solennelles °.  Cette  série  de  témoigna- 
ges, presque  tous  antérieurs  au  ii«  s. 
A.  C,  montre  quelle  place  appartenait 
réellement  à  la  danse  et  à  la  musique 
dans  la  plus  aniique  civilisation  chi- 
noise. 

Une  conversation  de  Confucius  avec 
un  personnage  inconnu  d'ailleurs, 
Pin-meoû  Kyà,  décrit  de  manière  assez 
précise  la  danse  Thài  woii  et  indique 
quel  sens  s'attachait  aux  phases  de 
cette  pantomime";  le  morceau,  dé- 
taillé et  un  peu  long,  est  intéressant 
pour  son  antiquité  :  si,  en  effet,  le  texte 
a  été  retrouvé  sous  les  Hàn,  il  est  pro- 
bablement antérieur  et  peut  remon- 
ter à  l'école  même  de  Confucius.  v  Pin- 
meoû  Kyà  se  trouvait  assis  à  côté  de 
Confucius  qui,  s'entretenant  avec  lui, 
vint  à  parler  de  la  musique  et  dit  : 
Dans  la  danse  du  roi  Woù  pourquoi 
les  avertissements  préliminaires  [du 
tambour)  durent- ils  si  longtemps? 
—  C'est  que,  répondit  |Pîn-meoù 
Kyà],  le  roi  Woù  est  anxieux  de 
n'avoir  pas  gagné  [le  cœur  de]  la 
multitude.  —  Pourquoi  prolonge- 
t-on  et  soupire-t-on  [les  notes], 
pourquoi  y  a-t-il  de  la  surabondance 
[dans  les  sons]'?  —  C'est,  répondit  [Pin- 
meoû  Kyà],  de  crainte  que  [les  sei- 
gneurs] n'arrivent  pas  pour  l'aU'aire.  —  Pourquoi  [les 
danseurs]  se  mellent-ils  promptenienl  à  agiter  les 
bras  et  à  frapper  du  pied  violemment?  —  [Cela  indi- 
que que]  le  temps  est  venu  et  que  l'action  [s'engage]. 
—  Pourquoi  les  soldats  s'arrêtent-ils  le  genou  droit 
en  terre,  le  gauche  levé?  —  Il  ne  doit  pas  y  avoir  de 
génullexion  dans  la  danse  du  roi  Woù...  [réponse]:  Les 


que.  »{N°  8,  lu  Ai.  —  A'»  15,  tome  II,  p.  39.  —  N°34,  liv.  24,  f.  il  r". — 
.N"  3a,  tome  111,  p.  248.)  Voir  aussi  p.  138  ;  une  autre  ênumération  plus 
complète  se  trouve  n"  15,  tome  11,  p.  01.  —  N"  34,  liv.  24,  f.  31  v». 
—  N°  35,  tome  III,  p.  270. 

3.  Voiries  notes  précédentes;  voir  ausssi  n"  2,  Si/ào  i/à,  VII,  6.  —  N"  13, 
p.  2'.t6. —  N"  2,  Loii  5(j»r/.  4.  —  .N"  13,  p.  455.  —  u  L'Lmpereur  édicta  des 
châtiments  pour  les  ofliciers  et  donna  des  avis  aux  dignitaires.  Il  dit: 
Se  permettre  d'avoir  toujours  des  danseurs  dans  le  palais,  des  chanteurs 
ivres  dans  la  maison,  cela  s'appelle  des  mœurs  de  sorcier,  m  (N"  I,  Yi 
liijiin.  —  N"  14,  p.  1 IG.)  Le  Tclieoû  l'i  mentinnue  des  danses  jjendant  les 
sacrifices,  pendant  les  banquets,  pendant  les  réceptions  {N"  6,  liv.  23, 
met  dit,  iitiio  j'Jn,  tjù  dit.  —  N"  V*.  tome  II,  pp.  63,  G4,  65). 

4.  Voir  ci-dessus,  note  2. 

;).  Voir  p.  141.  —  u  Le  grand  directeur  de  la  nuisiquose  met  à  la  tôle 
des  fils  de  l'Etat  et  danse  avec  eux.  »  (X"  6,  tii  sei't  tjù,  liv.  22.  —  N"»  9, 
tome  II,  p.  37.  —  N»  6,  tjô  cltl.  liv.  22.  —  X»  9.  tome  H,  pp.  42,  44.)  — 
"  Quand  les  danseurs  entraient,  le  prince,  tenant  le  bouclier  et  la  hache, 
se  rendait  â  la  place  réservée  aux  danseurs  ;  il  se  mettait  à  l'est,  place 
d'honneur.  La  mitre  [sur  la  tête]  et  le  bouclier  lié  [an  bras],  il  tlirigcait 
tous  SCS  officiers  afin  de  réjouir  l'auguste  représentant  des  mânes.  Lors 
donc  que  le  Fils  du  Ciel  faisait  un  sacrifice,  avec  [tous  les  habitants  de] 
l'Empire  il  réjouissait  le  représentant  des  nu'uies.  Lorsqu'un  seigneur 
faisait  un  sacrifice,  avec  [les  habitants  du]  fief  il  réjouissait  le  repré- 
sentant des  mânes.  »  {^°  8,  Tsi  ihàitfj.  —  .N"  lo,  tome  II,  p.  327.)  Encore 
aux  deux  derniers  mariages  impériaux  {1872  et  1889)  des  danses  ont  été 
exécutées  par  de  hauts  fonctionnaires  (N»  18,  p.  170.  —  N"  19,  p.  33. 
Voir  aussi  chap.  XIII  et  XIV,  pp.  19u  et  202). 

6.  I.  Les  archers  eu  avançant,  en  se  retirant,  en  tournant,  devaient 
se  conformer  aux  rites,  u  (N"  8,  CItti  iji.  —  N"  15,  tome  II,  p.  609.  —  Voir 
aussi  p.  101,  note  3.  et  p.  184.) 

7.  N"  8,  l'ô  l.i.  —  N»  15,  tome  II,  p.  94.  —  >  34,  liv.  24,  t.  32  v».  — 
N"  33,  tome  III,  p.  277. 
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pri'posés  [à  la  nuisiqiio]  ont  ]ier(lii  la  tradition;  si  co 
n'était  qu'ils  ont  piMiiii  la  tradition,  alors  les  inten- 
tions de  Wnù  wànj^  eussent  été  folles...  Le  philoso- 
phe lépondil  ;  La  musique  représente  des  faits  accom- 
|ilis.  1  Les  choristes]  tiennent  leurs  boucliers  et  restent 
debout  fermes  comme  des  montaf;nes  :  ils  représen- 
tent l'attilude  du  roi  Woù.  Quand  ils  af;ilenllesbrasel 
fra|)pent  du  pied  violemment,  c'est  l'ardeur  de  Tliài- 
knn;;.  A  la  fin  de  la  danse  tous  s'agenouillent  :  c'est 
l'ordre  rétabli  par  h^s  ducs  de  Teheoû  et  de  Chào  '.  En 
"utre,  au  début  do  la  danse,  [les  choristes]  marchent 
vers  le  nord;  à  la  seconde  reprise  ils  anéantissent  les 
Chaiig;  à  la  troisième  reprise  ils  vont  au  sud;  à  la 
(luatriéme  reprise  les  pays  du  sud  sont  devenus  fiefs 
frontières;  à  la  cinquième  reprise  on  attribue  à  Tcheon 
Uung  l'orient,  à  Chào  Unng  l'occident  [de  l'Kmpire]; 
à  la  si.\ième  reprise  les  figurants  reviennent  à  leur 
place  pour  rendre  honunage  au  Fils  du  Ciel.  »  Un  au- 
tre passage  du  IVi  ki-  ajoute  quelques  détails.  «  Ainsi 
donc  on  bal  le  tambourune  première  fois  pouraver- 
tir  que  [l'armée j  est  sur  ses  gardes;  [les  danseurs] 
font  trois  pas  pour  indiquer  le  début  [de  la  guerre]  ; 
on  recommence  pour  manifester  l'avancedes  troupes  ; 
on  termine  en  montrant  la  retraite.  [Les  danseurs]  se 
précipitent  sans  emportement;  [les  chanteurs]  abso- 
lument calmes  ne  sont  pas  inintelligibles;  on  se  ré- 
jouit seulement  de  la  volonté  [du  roi],  on  ne  se  lasse 
|ias  de  sa  raison;  on  e.xécute  ses  ordres  raisonnables, 
personne  n'est  égoïste  dans  ses  passions.  Ainsi  les 
sentiments  sont  manifestes,  la  justice  est  établie.  A  la 
fin  de  la  danse,  la  vertu  est  honorée.  Le  sage  en  aime 
davantage  le  bien,  l'homme  vulgaire  en  connaît  mieux 
ses  fautes.  C'est  pourquoi  l'on  dit  :  pour  produire  la 
moralité  dans  le  peuple,  la  danse  est  un  moyen  impor- 
tant. » 

Celte  double  description,  si  elle  n'est  pas  ornée, 
dépeint  une  action  singulièrement  plus  vive  que  les 
danses  du  prince  Tsài-yii,  de  même  ordre  toutefois; 
de  tels  chœurs  présentent  un  sens  élevé  qui  manque 
aux  tours  des  jongleurs  usités  plus  tard,  et  l'on  com- 
prend la  préférence  qu'exprime  'rseà-hyd^  au  mar- 
quis de  Wéi.  «  Or  donc,  dans  les  anciens  chœurs, 
|les  danseurs]  s'avancent  et  se  retirent  en  bon  ordre  ; 
la  musique  est  harmonieuse,  correcte  et  ample.  Les 
cordes  et  les  calebasses,  l'orgue  avec  ses  anches,  tous 
réunis  observent  [comme  rhythme]  le  battement  du 
tambour.  On  commence  l'exécution  avec  l'instrument 
civil  (le  tambour),  on  la  termine  avec  l'instrument  mi- 
litaire (la  cloche).  On  maintient  l'ordre  avec  le  syàng 
164,  on  règle  la  rapidité  avec  le  yà  184.  Le  sage  alors 
parle  et  explique  l'antiquité,  il  règle  sa  personne, 
puis  sa  famille,  il  établit  la  paix  el  l'ordre  dans  l'Em- 
pire. Tels  sont  les  elfets  des  anciens  chœurs.  Mais 
dans  les  jeux  modernes,  [les  danseurs]  s'avancent  et 
•io  retirent  tout  courbés;  les  sons  y  sont  corrompus 
i-l  déréglés,  dépravés  sans  limite.  Puis  il  y  a  desbouf- 
lons  el  des  nains;  comme  des  singes,  les  hommes  et 
les  femmes  sont  mêlés,  on  ne  distingue  pas  les  pères 
et  les  fils.  Ce  concert  terminé,  on  ne  peut  raisonner 
ni  disserter  de  l'antiquité.  Tels  sont  les  efïets  des  jeux 
modernes.  » 


t.  Lyù  Châii?.  surnom  Th;u-li''.n»-w;ing  ou  Ttidi-liûng ;  conseiller  des 
rois  Wùn  et  Woii,  fait  niavqviis  de  Tshi  par  le  second.  —  Tclieoû  itûng, 
voir  p.  102,  note  l.  —  Clii,  delà  maison  desTcheoii,  conseiller  de  Woù 
Wang,  duc  de  Châo,  fait  marquis  de  Vrn. 

2.  .N»  8,  Yô  kl.  —  N"  13.  tome  11,  p.  80.  —  .N»  34,  liv.  24,  f.  20  r».  — 
N«3d,  tome  lit,  p.  2G7. 

■î.  N»  8,  ïù  ki.  —  N»  15.  lome  II,  p.  86.  —  X°  34,  tir.  24,  f.  30  r".  — 
N»  35,  lome  111,  p.  273.  —  Tseii-hya,noni  usuel  de  PoùCbang;n6en507, 


INSTRUMENTS 


Les  Chinois  divisent  leurs  instruments  do  musique 
en  huit  classes  d'après  la  matière  princi[)ale  dont  ils 
sont  formés,  pierre,  métal,  soie,  bambou,  bois,  cuir, 
gourde,  terre;  chaque  classe  correspond  naturelle- 
ment à  une  direction  dans  l'espace,  à  une  saison,  etc. 
Mais  un  seul  instrument  comprend  des  parties  de 
matières  dilTérentes,  une  même  matière  entre  dans 
des  instruments  Irôs  divers;  il  n'y  a  donc  pas  lieu 
de  tenir  compte  de  ce  classement.  Quatre  sections 
sont  établies  :  i"  instruments  autopliones,  formés  de 
corps  naturellement  élaslii:|ues  susceptibles  d'entre- 
tenir le  mouvement  vibratoire  qui  leur  est  commu- 
niqué; 2°  instruments  à  membranes,  comprenant 
essentiellement  une  ou  deux  peaux  parcheminées 
rendues  élastiques  par  tension  sur  uji  cadre  résis- 
taiil;  3°  instruments  à  vent,  où  le  corps  vibrant  est 
une  colonne  d'air  mis  en  mouvement  au  moyen  d'ap- 
pareils spéciaux;  4°  instruments  à  cordes  :  la  vibra- 
tion y  est  celle  de  cordes  de  diverses  matières  ten- 
dues sur  des  résonnateurs  qui  renforcent  le  son*. 

La  liste  de  l'orchestre  impérial  contemporain  ser- 
vira de  cadre  à  ces  notices;  en  décrivant  les  instru- 
ments proprement  chinois,  on  indiquera  plus  briè- 
vement ceux  d'origine  étrangère,  un  certain  nombre 
d'entre  eux  ayant  été  depuis  le  xviii=  siècle  fabriqués 
en  Chine  pour  le  Palais,  et  surtout  ornés  suivant  le 
goût  chinois.  A  ces  séries  on  ajoutera  en  place  con- 
venable quelques  autres  instruments  qui,  pour  une 
raison  ou  une  autre,  n'entrent  pas  dans  l'orchestre 
principalement  étudié^.  Des  indications  historiques 
seront  données,  quand  il  sera  possible. 

Les  mesures  sont  marquées  en  pied  moderne  de 
0",3I93,  le  pied  antique  servant  seulement  pour  les 
lyu,  sauf  indication  contraire. 


CHAPITRE  YII 

INSTRUMENTS  AUTOPHONES 


Cloches. 


Le  galbe  de  la  cloche  est  à  peu  près  celui  de  la  clo- 
che européenne,  sauf  pour  le  bas  qui  au  lieu  de  s'éva- 
ser se  referme  plus  ou  moins;  elle  n'a  pas  de  battant 
et  est  frappée  de  l'extérieur  avec  un  mailb't;  elle  est 
en  bronze''.  Les  cloches  de  bonzerie,  comme  l'énorme 


disci[ilc  direct  de  Confucius.  honora'  dans  le  Icmpic  du  Sat,'c  —  Wiiii, 
marquis  de  Wéi,  voir  p.  101,  note  11. 

l.  Cf.  n°  109. 

.5.  Sur  les  orcheslrcs,  voir  cliap.  XI  et  suivants. 

G.  Les  jiroporlions  données  par  le  Tcheoû  l't  (X"  9.  lome  II,  p.  491) 
sont  1  6  d'rtain,  .'i/lj  dccuivre.  Tour  deux  grandes  cloches  de  14  pieds  de 
haut,  lo  Ta  mînfj  hwéi  ti/ùn  (X°  04.  liv.  194,  f.  7)  indique  en  poids  chi- 
nois (1  livre  =  10  onces)  ;  or  à  8/iO,  100  onces;  argent,  240  onces  ;  cuivre 
lii/nnr/  tliônrj,  95.000  livres;  fer  chou  tnjiht,  20.000  livres;  cuivre  cru. 
4.000  livres  ;  cuivre  cuit  rouge,  21.000  livres;  étain.  8.030  livres.  A  la 
date  de  1637,  on  trouve  les  proportions  suivantes  :  or,  50  onces  ;  argent, 
liO  onces;  cuivre  lii/ànf/  tliôiir/,  47.000  livres;  ôtain,  4.000  livres  [Tliyihi 
kùncj  li'hâi  trou,  liv.  2,  IT.  18,  19;  traité  des  industries  par  Sûng  Ving- 
sing,  1037,  Catalogue  5563). 
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cloche  de  T;i  tchông  sei'i,  au  nord  de  Péking,  ne  sont 
pas  élevées  dans  des  clochers,  mais  suspendues  à  ras 
de  terre.  La  cloche  d'orchestre  est  attachée  dans  un 
cadre  formé  de  deux  montants,  /.;/»,  et  d'une  traverse, 
si/ùn  (voir  pyén  tchông  2,  thc  khing  23). 

1  Pô  tchûng^,  cloches  isolées  :  ces  douze  cloches  don- 
nent le  son  des  douze  lyu;  une  seule  figure  à  la  fois 
dans  l'orchestre  d'après  les  règles  de  la  transposition; 
elle  donne  le  ton  aux  autres  inslrunients.  Les  clo- 
ches en  usage  aujourd'hui  ont  été  fondues  en  17G1; 
elles  sont  plus  larges  en  bas  qu'en  haut  et  au  milieu 
et  de  section  elliptique. 


Hauteur 

Diamètres  à  la  base. 


Cloche 

de  liwàng-tchông 

1I',62 

1,51  —  1,13 


Cloche 
de  yiiig-tchông 

0P,853 
0,799  —  0,599 


2  Pyèn  tchông  ^,  carillon  de  cloches  ;  le  carillon  fondu 
en  1715  est  formé  de  16  cloches  suspendues  8  par  8 
à  deux  traverses  superposées  et  donnant  la  série 
chromatique  de  !(<  if  3  à  1^4 ;  les  cloches  supérieures  ré- 
pondent auxlyû  mâles  «<:*,)■(;,?«(,  etc.,  les  inférieures 
aux  lyù  intermédiaires  ou  femelles.  Ces  cloches  sont 
elliptiques,  de  même  diamètre  en  haut  qu'en  bas, 
renflées  au  milieu,  toutes  semblables  à  l'extérieur; 
les  dimensions  internes  diffèrent. 


llnuteur 

Iji:nnètre  médian  .  .  . 
Diamètres  extrêmes  . 


DIMENSIONS 

EXTKRNES 

011,714 

0  ,714 
0  ,503 


DIMICNSIONS    INTERNKS 

yî-tsè  double  ying-tcliûng 
0P,731  0P,716 

0  ,688  0  ,657 

0  ,477  0  ,447 


2.  Pvën  tchOng  (N"  102,  liv.  S,  f.  2 


Fis.  163. 


La  masse  métallique  de  la  première  cloche  est  infé- 
rieure à  celle  de  la  dernière;  à  une  épaisseur  moindre 
répond  une  note  plus  grave ^. 

Les  cloches  employées  comme  instruments  de  mu- 
sique sont  mentionnées  dans  de  nombreux  passages 


,  on  trouve  par  abus  l'Iioinopbone 


.  Vc 


1.  Très  souvent  pour 
n»  Û7,  liv.  32,  ir.  2  il  7. 

2.  N"  07,  liv.  32,  ir.  8  à  10.  —  N»  fi4,  liv.  183,  f.  17. 

3.  Si  uuG  cloclie  donnant  w^I  pèse  S  kilogrammes,  la  cloche  donnant 

uti,i  pèsera  1  kilogramme;  le  second  lermc,  ut^,  pèsera  8  X  — i  — 

■\» 

o 

-r=  0,7270;  les  autres  termes  s'obtiendront  par  le  mônie  pro- 


1,189207 

cédé  (cf,  n-  110,  1880,  pp.  108,  100).  Mais  cette  formule  ne  nous  ren- 
seigne pas  sur  la  loi  suivant  laquelle  varie  l'épaisseur  des  parois  pour 
les  cloches  chinoises. 


des  anciens  textes,  par  exemple  le  Chi  kîng,  le  Chou 
lilng,  le  Tso  tcliirân,  les  Kwr  ijù;  le  Tc/ieoû  li.  le  Vî  li 
parlent  des  carillons.  Des  cloches  de  la  dynastie  des 
ïcheoû  ont  été  souvent  trouvées  dans  les  fouilles  et 
sont  décrites  dans  les  traités  d'archéologie';  la  forme 
renflée  moderne  se  présente  dès  le  début,  mais  elle 
est  plus  rare  alors  que  la  forme  en  tronc  de  cône, 
souvent  presque  cylindrique;  la  hauteur  de  ces  clo- 
ches antiques  varie  dans  des 
limites  assez  larges,  environ 
de  2P,30  à  0,.33. 


3,  Ghwèn  (N»  57,  liv.  26, 
f.  23:. 


FiG.  16i. 


3  Chwén,  twèn,  chivén  yû'. 
Cet  instrument,  inusité  à  pré- 
sent, servait  dans  la  haute 
antiquité  à  marquer  le  rhyth- 
me  et  s'associait  au  tambour. 
C'était  une  sorte  de  cloche 
de  section  elliptique,  plus 
étroite  à  l'ouverture  qu'au 
fond.  Dimensions  d'un  chwén 
de  l'époque  des  Tcheoû:  hau- 
teur, 1P,17;  diamètres  supé- 
rieurs, 0,72  et  0,30,  diamè- 
tres à  la  bouche,  0,61  et  0,51; 
poids,  13  livres.  Ce  sont  les 
dimensions  les  plus  générales;  on  trouve  un  chwên 
de  2,4  et  un  de  2,2  de  hauteur. 

i  Ta.  5  Tchrng.  6  Tchù^.  Le  to  était  une  sonnette  pres- 
que cylindrique  munie  d'un  manche  et  d'un  battant;  la 
sonnette  à  battant  de  bois  assemblait  le  peuple  pour 
la  publicalion  des  édits  ;  la  sonnette  à  battant  de  mé- 
tal servait  dans  l'armée.  On  appelait  Ichfng  une  clo- 
che à  manche,  presque  cylindrique,  parfois  de  section 
polygonale,  probablement  sans  battant,  employée  à 
l'armée  avec  le  tambour.  Les  deux  tn  des  Tcheoû  cités 
par  le  n"  b7  ont  0'',68  de  haut,  y  compris  le  manche; 
les  tchêng  cités  par  le  même  recueil  varient  entre  0,75 
et  2,12,  manche  compris.  Le  tclid,  autre  variété  de 
cloche  à  main,  avait  à  peu  près  les  mêmes  usages; 
le  Pô  koù  thoïi  Ion  n'en  donne  pas  de  figure.  Voir  aussi 
nâo  16. 

dioilgs. 

7  Là'',  gong  de  bronze;  plaque  circulaire,  à  rebord 
percé  de  deux  trous  par  lesquels  passe  une  torsade 
de  soie  jaune  pour  tenir  l'instrument  à  la  main  pen- 
dant qu'on  le  frappe  avec  un  maillot  couvert  de  cuir. 
Diamètre,  iP,30;  hauteur  du  rebord,  0,16.  Le  lô  de  l'or- 
chestre de  triomphe  a)  a  0,972  sur  0,162. 

8  K7«',  instrument  semblable;  diamètre,  1p,4o8; 
hauteur  du  rebord,  0,227. 

9  Thùng  koii  ',  instrument  analogue  ;  diamètre,  0i',972; 
hauteur  du  rebord,  0,162  ;  au  milieu  un  renflement 


4.  N°  6,  liv.  41,  foil  chi.  —  N»  n,  tome  II,  pp.  408  à  503.  —  X°  57,  li- 
vres  22  à  25.  Le  pied  des  Sông  a  varié  et  je  ne  sais  lequel  était  adopté 
par  l'autour  du  n"  57;  si  l'on  admet  0»,30,  on  aurait  pour  la  hauteur 
de  ces  cloclies  0™,69  et  0,090,  valeurs  suffisamment  exactes  pour  notre 
rcclierclie  présente. 

5.  N°  57,  liv.  26,  IV.  11  à  30.  —  N"  0,  liv.  12.  hoù  jèn.  —  N»  9,  tome  I, 
p.  266. 

6.  N°  57,  liv.  26.  fV.  31  à  36.  —  K«  2,  Syoo  ;/ri,  Tsliiii  klù.  —K' ^3, 

p_  205, >'*•  6,  Uv.  10,  sj/àoseû  tlioû;\\v.  12,  À-où^ej);  liv.  29,  ta  seû  ma. 

—  N»  9.  tome  1,  pp.  230,  206;  tome  H,  p.  170. 

7.  N»  67,  liv.  34,  f.  0.  —  >'"  05,  liv.  33,  f.  23  r». 
S.  S»  67,  liv.  34,  f.  7, 

0.  N»  67,  liv.  34,  f,  9. 


HISTOIRE  DE  LA   MVSIQVE 


CHINE  ET  CORÉE      1.5 


globuloiix  ilr>  diamètre  0,2(i7,  proroiuleiir,  0,081  ;  siis- 
peiisiiiii  (>l  iiiarti'aii  coiiimi"  plus  haut.  Les  tliAiif^  Uoù 
anrit'us,  tiés  farauds,  iiniloiuls  et  ornés  de  (ij,'ures,  pro- 
vieiinnit  ihi  sud  de  la  Chine  et  du  nord  deriiido-Chlne; 
ils  ont  été  de  loni;uedati'  recherchés  et  étudiés  parles 
amateurs  chinois'. 

10  Tlii'iiirj  tijni-,  analoi;ue  :  diamètre,  OivW',  re- 
bord, 0,108;  —  rentlement  :  diamètre,  0,102,  profon- 
deur, 0,018. 

11  Tchi'ng^,  dilTérent  du  tchrng  antique  5;  c'est  un 

^'on^    en     forme     de 
n.Tch0ng(No,02,l>v.M.2).       j;^^^^;,^    .    ^.^^^^.^^^     , 

l'ouverture,  0i',804; 
hauteur  du  rebord, 
0,086;  profondeur  au 
centre,  0,129.  Il  est 
tî.\é  par  six  tenons 
dans  un  cerceau  de 
bois  et  est  tenu  par 
une  toi-sade  passant 
dans  le  cerceau. 


12  Yâ7ig'',_n_Al 
petit  go  n  g -ii^r^ 
sans  rebord,  yf 
tenu  par  une 
torsade  de  soie  jaune 
passant  dans  deux 
trous  percés  près  du 
bord  :  diamètre  de 
l'ouverture,  0i',315; 
diamètre     du     fond , 


13.  Yi'iii  l.i  ,N"  102,  liv.  8,  r.  721.  —  Echelle. 


Kitt.  100. 


^ae 


fe 


2^_8 


:z:10 


9^  e^  Si»  3g=s 


^ 


Fia.  165. 

0,270;  profondeur,  0,060. 


13  Yihi  là.  ijùn  Jigilo'',  carillon  de  10  petits  pongs  en 
bronze  maintenus  dans  un  cadre  de  bois  chacun  par 
quatre  torsades  de  soie;  on  joue  avec  un  petit  mar- 
teau. Tous  les  gongs  ont  le  même  diaraèlre,  l'épais- 
seur seule  varie  :  diamètre  extérieur  de  l'ouverture, 
01', 3329;  diamètre  extérieur  du  fond,  0,2031;  profon- 
deur extérieure,  0,0546. 


Èpaifiscur 

koû-syén 0,00232 

jwêi-pïn 0,002Si 

yi-tse 0,00239 

woi'i-yi 0,00336 

demi  hwàng-tchOng.     0,00378 


demi  Oiai-lsheoù  .  .  .  0,00404 

demi  kofi-syèn 0,00440 

demi  jwPi-pIn 0,00505 

demi  yi-lsé 0,00568 

demi  woil-yl 0,00598 


Les  gongs  sont  disposés  dans  l'ordre  : 

X 

IX      VIII      VII 
VI         V  IV 

III     II       I 

La  notation  est  celle  de  la  llùte  traversière  li  81. 

C'est  dans  le  n°  ol,  section  musicale,  qu'on  rencon- 
trerait la  première  mention  de  ce  carillon,  mais  je 
n'ai  pas  trouvé  le  passage. 

1.  Sur  CCS  «  lamliours  de  bronze  ,.,  cf.  MiUcilungcn  des  Scniinars  fiir 
Orienlalische  Spraciien  zu  licrlin  :  J.  J.  Jl.  de  Groot ,  die  aiUikcH 
Bronzcpauken  im  Oslindischcn  Aicbipol  uiid  auf  dcm  Fesllaiid. 


ilirth,  Cliinesisclie  Ansiclilen 


Siidosl.Tsicil  (IV,  1901,  p.  76);  Friedriell 
liber  Bronzclroiumchi  (VII,  1004,  p.  200). 

2.  N"  67,  liv.  34,  f.  10. 

3.  N'°  67,  liv.  34,  f.  8. 

4.  N"  67,  liv.  34,  f.  11. 

5.  N°  67,  liv.  34,  rr.  3,  4.  —  V  63,  liv.  33,  f.  IS. 

6.  N"  67,  liv.  34,  f.  4.  Pour  reirouvcr  d.ins  les  langues  orijlnales  les 
noms  d'insiruments  ftrausers,  j'ai  eu  recours  x  divers  savants  que  je 
tiens  à  remercier  ici  :  pour  l'arabe,  le  persan,  le  turc,  M.  lilocbet,  dut 
deparleraenl  des  Manuscrits  à  la  Bibliothèque  Nationale;  pour  le'bir- 


14  Ts/ir7)i9-<s/iT)!g''' (con-chen  ou  can-chen),  instru- 
ment de  l'orchestre  tibétain  h),  semblable  au  précé- 
dent, un  peu  plus  grand. 

15  KT-n'iln-si/ê-khoû'  (comparer  birman  kye'-waing 
ou  kye'-htsaing'),  carillon  de  l'orchestre  birman  a), 
formé  de  huit  gongs  dis-     ,3  j,.,,  ^.^^  ^^  ^ 
poses  sur  deux  rangs  et 
que  l'on  frappe  avec  un 
marteau   de   corne.    Ces 
gongs  ont  un  rentlement 
globuleux  au  centre;  les 
diamètres      varient      de 
01', 19  à  0,37. 

Cymbales. 


16  Nào^,  cymbales  de 
bronze;  la  poignée  globu- 
leuse percée  d'un  trou 
est  en  bronze  et  fait  corps 
avec  l'instrument  :  dia- 
mètre, li',2;  —poignée  :  hauteur,  0,13,  diamètre, 
0,24o.  Un  instrument  de  ce  nom,  mais  se  rapprochant 
du  tchêng  5,  est  mentionné  à  l'époque  des  Tcheofi; 
la  figure  qu'en  donne  le  Pu  koù  thon  loti  manque  de 
clarté». 

17  Po,  al.  thmrj iM^o ,  cymbales  de  bronze  de  forme 
ditlérente,  percées  d'un  trou  au  centre;  il  en  existe 
de  trois  tailles  :  a)  pu;  b)  sijào  hwô  pb;  c)  ta  hivo  pu. 

nian,  M.  Cabalon,  professeur  à  lEeolc  des  Lan-ucs  Orientales  ;  pour  le 
Idii^^lain,  M.  le  doclour  P.  Cordier,  médecin-major  dos  troupes  colo- 
niales; pour  les  langues  biinloues,  M.  Sylvain  Uvi,  professeur  au  Col- 
lège de  1-rancc,  J'ai  aussi  c.insnllé  le  Turkestan  chinois  et  ses  habitants 
par  M.  F.  Grenard  {Mission  scimlifique  dans  la  Umilf.  Asie,  i'  iiarlie 
1  vol.  in-4o,  Paris,  1898|. 

7.  N»  67,  liv.  34,  f.  3. 

8.  N»  67,  liv.  34,  f.  13. 

11.  N»  6,  liv.  12,  koiljén;  liv.  29  i,i  sef,  ma.  _  .\«  9,  (ome  I,  p.   'M 
orne  II,  p.  170.  _  N»  37,  liv.  26,  ir.  47,  48 

10.N«67,liv.34,f.i2._K«4o,liv.2!l,r.l3v«.-N«09(y,l.t.,liv.  luOl 

10 


FiG.  1G7. 
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Diamëtre 

Diamètre  du  creux 
Profondeur 


a) 

b) 

c) 

01', 648 

01',790 

1P,-180 

0  ,321 

0  ,215 

0  ,570 

0  ,129 

0  ,130 

0  ,250 

D'après  Tclihèn  Yâng,  les  premières  cymbales  de 
ce  genre  furent  apportées  et  du  FoiVnàii  et  de  l'Asie 
centrale;  h  l'époque  des  Tsin,  on  leur  attribuait  des 
qualités  magiques;  on  les  appelait  alors  llu'ntg  tsno 
phdti,  Ihông  pluin;  on  en  fai)riqua  sous  les  Tshi  mé- 
ridionaux (479-b02). 

18  Pb-tshyè-eiil^  (bu-cliol),  cymbales  de  l'orchestre 
tibétain  a),  en  bronze,  de  même  forme  que  les  pré- 
cédentes; diamètre,  0i',600. 

19  Tà-la  (lala)-,  cymbales  semblables,  de  l'orchestre 
népalais;  diamètre,  0i',210. 


21.  STng  (N»  102,  liv.  9,f. 


20 Kyë-màng-mj!:'{tchr)-teoi'(-poù^  (comparer birman 
maung',  kye'-waing'),  cym- 
'~''  baies  de  l'orchestre  birman 
«);  analogues  aux  précé- 
dentes, enlilées  à  une  cour- 
roie de  cuir;  diamètre, 
Oi',3oO. 


FiG.  108. 


21  Sing^,  petites  cymba- 
les en  bronze  ;  diamètre  à 
l'ouverture,  Oi',18;  hauteur 
totale,  0,10;  hauteur  de  la  saillie,  0,04;  tour  de  la 
saillie  à  la  hase,  0,30;  épaisseur  du  métal,  0,01. 

22  Tsyë-tsou  »,  petites  cymbales  en  bronze  de  l'or- 
chestre birman  fc),  presque  sem- 

"■'"liv.M.^^)"'"''  '''^^'''  ''"''  P'-écédenles  comme 
forme  et  dimensions. 


Lames  accordées. 

23  Tlu'  hiting  '•,  lithophone  isolé. 
Comme  les  douze  cloches  iso- 
lées, les  douze  lithophones  don- 
nent le  son  des  douze  lyu;  un 
seul  figure  à  la  fois  dans  l'orches- 
tre d'après  les  principes  habituels 
de  transposition.  Le  corps  sonore 
est  une  lame  de  jade  de  Khotan 
qui  est  suspendue  à  un  cadre 
semblable  à  ceux  des  cloches  et 
que  l'on  frappe  avec  un  marteau. 
La  lame  est  taillée  en  forme  d'é- 
querre  à  angle  obtus  ;  la  branche 
la  plus  longue  s'appelle  koii , 
tambour,  la  plus  courte  koii , 
:  actuels  datent  de  1761. 


FiG.  169. 


membre.  Les  khinj 


Longueur  du  membre . 
Largeur  du  membre  . . 
Longueur  du  tambour  . 
Largeur  du  tambour  .  . 
Épaisseur 


hwùng- 

ying- 

tchung 

tchông 

11', 458 

0I>,768 

1  ,093 

0  ,576 

2  ,187 

1  ,152 

0  ,729 

0  ,384 

0  ,0729 

0  ,1296 

1.  N»67,  liv.  34,  f.  15. 

2.  N»  67,  liv.  34,  f.  15.  —  N«  100,  p.  09  (3). 

3.  N«  67,  liv.  34,  ir.  16,  17. 

4.  N°  67,  liv.  34,  f.   14. 

6.  N»  67,  liv.  34,  ir.  16,  17. 

6.  N»  67,  liv.  3Ï,  IT.  Il  à  13. 

7.  N"  67,  liv.  3J,  n'.  14,  1.5. 


24  Piji'n  khing'',  carillon  de  lithophones.  Ce  caril- 
lon, qui  date  de  1715,  est  formé  de  16  lames  de  pieiTe 
suspendues  comme  les  16  cloches  2;  pour  les  prières 
au  Ciel,  on  emploie  un  carillon  de  16  lames  de  jade 
vert.  Le  carillon  donne  les  mêmes  notes  que  le  caril- 
lon de  cloches  {utA-,  à  ret);  la  longueur  et  la  largeur 

des  plaques  sont  identiques,  avec  une  épaisseur  diffé- 
rente. 

Longueur  du  membre,  0i',729;  largeur  du  membre, 
0,5467;  —  longueur  du  tambour,  1,0933;  largeur  du 
tambour,  0,364j. 


■  X»  64,  liv.  183,  r.  17. 


N"  13,  p.  439.  —  N«  14,  pp.  66,  57,  60, 


épaisseur 


épaisseur 


yi-lsi^  double 0,0606    koû-syèn 0,0910 


nàn-lyù  double 0,0648 

woù-yi  double 0,0682 

ying-tchông  double. .  .  0,07 19 

iiwàng-lcbông 0,0729 

tà-lyii 0,0768 

Ihâi-tsheoû 0,0809 

Isyâ-lchông 0,0864 


tchong-lyù 0,0972 

jwëi-pm". 0.1024 

lin-lchông 0,1004 

vi-tse 0,1078 

iiàn-lvù 0,1152 

woù-yi 0,1213 

ying-tchùng 0,1296 


Les  lithophones  sont  nommés  dans  les  plus  anciens 

textes  :  Clû  Inng,  Chfing  sông;  Choi'i  kfng,  Yï  ts'i  ;  le 
Chou  klng,  Yii  kong',  indique  que  les  pierres  sonores 
provenaient  du  Syû-tcheoû  (Kyâng-nàn,  Chân-tOng), 
du  Vii-lcheoû  (Tchl-li,  Chân-tOng,  lloù-kwàng,  Hô- 
nàn)  et  du  Lyâng-tcheoû  (Cheàn-sï,  Hoû-kwàng,  Sei'i- 
Iclihwrin);  le  Tcheofi  //■'  parle  des  khing  et  des  caril- 
lons de  khing;  il  expose  les  dimensions  et  formes  des 
plaques  sonores.  Le  Pu  koii  thoû  laii'"  donne  la  figure 
de  plusieurs  lithophones  de  forme  compliquée;  ces 
variétés  ne  paraissent  pas  avoir  été  en  usage  dans 
les  cérémonies  rituelles. 


25.  Filng  hying 
(N»  102,  liv.  9,  f.  70). 


25  F('ing  hgàng",  carillon  de  lames  d'acier.  Les  16 
lames  sont  frappées  avec  un  mar- 
teau; elles  sont  disposées  sur 
deux  rangs  comme  les  cloches  et 
les  khing;  les  lames  présentent 
vers  le  3'^  quart  de  la  longueur 
une  arête  transversale  saillante 
par  laquelle  elles  sont  suspen- 
dues; elles  donnent  la  même  sé- 
rie chromatique  que  le  pyën 
kning  24;  l'épaisseur  de  chaque 
lame  est  la  moitié  de  l'épaisseur 
de  la  pierre  sonore  correspon- 
dante :  longueur  des  lames, 
0i',729;  largeur,  0,1822. 

L'orchestre  de  triomphe  h)  em- 
ploie huit  lames  démontées  du 
carillon;  chacune   est  tenue  par 
un  cavalier.  Le  fâng  hyàng  parait  mentionné  pour  la 
première  fois  au  début  des  Thâng,  dans  le  premier 
des  Neuf  Orchestres  barbares,    ce    qui   le   signale 
comme  originaire  de  l'Asie  centrale. 

26  Klieoù  khhi^^,  guimbarde,  instrument  de  l'or- 
chestre mongol  a).  C'est  une  lame  de  fer  recourbée 
en  fer  à  cheval  très  allongé,  avec  un  petit  manche  très 
court,  extérieur  au  milieu  de  la  courbure;  en  face  du 
manche,  à  l'intérieur  est  fixée  une  languette  de  fer, 
hwâng,  plus  longue  que  les  branches  de  l'instrument 
et,  vers  le  bout  des  branches,  se  recourbant  dans  le 


FiG.  170. 


-  N"  9,  tome  II,  pp.  47 


0.  N"  6,  liv.  22,  syào  si/ù:  liv.  4-2,  liliing  ch!. 
48,  530  à  332. 

10.  N"57,  liv.  26,  ff.  5  à  10. 

U.  N»67,  liv.  34,  f.  2.—  N°  102,  liv.  0.  f.  70.  — N"  46,  liv.  21,  f.  li 
r";  liv.  222  c),  f.  13  V.  —  N-  64,  liv.  183,  11'.  13,  14.  -  N»  45,  liv.  29, 
f.    13  V. 

12.  lN«  67,  liv.  3i,  f.  18. 
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plan  vertical  supérieur;  la  pointe  de  la  languette  est 
t'iitouréede  cire.  Laguimliarde  se  tient  dans  lahouclie, 
l'extréniilé  sorlanle  de  la  languette  est  actionnée  par 
le  doigt,  qui  sert  de  plectre;  la  bouche  agit  comme 
résonnaleur  et,  par  ses  changemoiils  de  forme,  par 

26.  Klie.iù  khin  (N»  102,  liv.  <),  f.  39). 


FiG.  171. 

les  variations  du  souffle  expiré  ou  inspiré,  renforce 
telle  ou  telle  des  harmoniques  de  la  lame  sonore  : 
longueur  des  branches,  0^,288;  distance  des  deux 
branches  à  la  base,  0,0304;  distance  à  l'extrémité 
libre,  0,0072;  longueur  de  la  courbe  montante  de  la 
languette,  0,0729.  Cet  instrument  est  brièvement  dé- 
crit par  Tchhén  Yàng'. 

27  Pii-là-là-,  xylophone  de  l'orchestre  birman  b). 
Cet  instrument,  joué  à  l'aide  de  deux  marteaux,  se 
compose  de  22  lames  de  bambou  enfilées  sur  des  fils 
de  soie  sur  une  caisse  sonore,  tsliùo,  en  bois;  la  caisse 

27.  Pû-là-l.Y  (N"  67.  liv.  39,  f.  17;. 


Fio.  172. 

affecte  la  forme  d'un  bateau  très  élevé  à  l'avant  et  à 
l'arrière;  les  lames  sont  rangées  suivant  la  longueur 
croissante  de  l'arrière  à  l'avant  :  largeur  des  lames, 
OP.IOO;  — l«l.ime,  longueur,  0,320,  épaisseur,  0,30o; 
—  dernière  lame,  longueur,  l,loO;  épaisseur,  0,010. 

Divers. 

28  Kr,nçj-koù-l\  (ghunghura)^  grelots  en  bronze,  de 
Oi',04  de  diamètre,  avec  une  ouverture  en  forme  de 
croix,  renfermant  une  petite  feuille  de  cuivre;  30  gre- 
lots sont  cousus  sur  une  sorte  de  jarretière;  les  deux 
chanteurs  de  l'orchestre  du  Népal  portent  chacun 
deu.x  de  ces  jarretières. 

29  }7('.  Cet  instrument,  qui  faisait  déjà  partie  de 
l'orchestre  des  Tcheoû,  sert  seulement  à  indiquer  la 
fin  des  strophes  dans  les  hymnes  de  rites  majeurs.  Il 
est  en  bois,  il  a  la  figure  d'un  tigre  couché  sur  une 
boite  rectangulaire  (2i',187x  1,213  ;  hauteur  totale, 
1,971);  sur  le  dos  de  l'animal  sont  sculptées  27  dents 
de  scie  divisées  en  trois  séries,  sur  lesquelles  on 
frappe  ou  l'on  racle  avec  un  bambou,  tdim,   dont 


1.  N»  09  (V.  1.  t.,  liv.   126,  ir.  IS,  19). 

2.  N-e:,  liv.  39,  f.  17. 

3.  N«  67,  liv.  3-1.  f.  19.  -  NM09,  p.  101  (ll|. 

4.  N"  67,  liv.  33,  f.  18.  —  N-  04,  liv.  183,  f.  10. 

5.  N'  67,  liv.  39,  f.  20. 


une  moitié  forme  manche  et  dont  l'autre  est  fendue 
en  24  tiges;  cet  instru- 


ment ne  donne  pas  un 
son  musical,  mais  un 
bruil. 

30  Tsijî:,  tchoti  tsi/r'\ 
Le  Isyé  est  une  sorte 
de  demi-panier  ou  de 
van  ayant  environ  1 
pied  et  demi  en  long 
et  en  large,  avec  près 
de  deux  pouces  de 
profondeur;  il  est  for- 
mé de  lattes  de  bam- 
bou sur  lesquelles  on 
racle  avec  un  plectre 
formé    d'un    bambou 


29.  Yù(Ni  102,  liv.  S,  f.  G7). 


FiG.  173. 


fendu  en  deux;  il  est  usité  dans  une  danse  de  ban- 
quet (danse  Khing  long). 

31  PlUi  pim,  al.  pàn'',  claquettes  ou  planchettes  de 
bois  dur  attachées  ensemble  par  des  cordonnets  de 
soie  et  que  l'on  fait  claquer  comme  des  castagnettes 
pour  marquer  la  mesure;  les  6  planchettes  ont  toutes 

31.  Phû  pan  (N"  102,  liv.  S,  f.  80). 


Fia.  174. 

li',lo2  de  long  sur  une  largeur  maxima  de  0,236; 
les  planchettes  extrêmes  ont  0,0433  d'épaisseur,  les 
quatre  du  milieu  sont  un  peu  moins  épaisses.  Les 
6  planchettes  sont  liées  3  par  3  en  faisceaux  assez 
serrés;  l'attache  des  deux  faisceaux  est  très  lâche. 

D'autres  variétés  sont  les  suivantes  :  pho  pàn  de 
l'orchestre  de  triomphe  b),  longueur  1,07  (2 -|-  1  plan- 
chettes); phd  de  la  danse  Khing  long,  longueur  l,ll'6 
(3  -|-  1  planchettes)  ;  phô  de  l'orchestre  mongol  6),  lon- 
gueur, 0,809  [i  +  i  planchettes). 

32  Tchhông  ton',  instrument  analogue,  inusité  au- 
jourd'hui; formé  de  12  fiches  de  bambou  reliées  par 

32.  Tclihong  toû  (N»  SI,  f.  32). 


FiG.  173. 


une  courroie  :  li',200  sur  0,100.  DilTérent  du  (o)î  33  du 
Tcheoû  il.  ou  IcIihOng  toïi  des  Tli.'in^',  qui  est  décrit 
comme  une  tige  creuse  ouverte  d'un  ou  deux  trous 
en  bas  et  dont  on  frappe  le  sol. 


G.  N"  67,  liv.  39,  (T.  18,  19.  —  N«  6i,  liv.  183,  f.  I.i. 
7.  N"  81,  f.  32  v«.  —  \»  0,  liv.  iZ.dicng  c/ii.  — .N»  9,  tome  II,  p.  61. 
—  iN»4j,  liv.  29,  f.  11  V». 
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34  TchotiK  Cet  instrument,   depuis  l'époque  des 
Tcheoû,  marque  le  début  des  strophes;  comme  tous 

ceux  de  la  série  pré 


34.  Tchoù  (N»  102,  1.  8,  f.  05). 


0= 


FiG.  176. 


sente,  il  produit  un 
bruit,  et  non  un  son 
musical.  C'est  une 
auge  en  bois,  carrée; 
sur  trois  faces  existe 
un  renflement  globu- 
leux; on  frappe  sur 
ces  bosses  avec  un 
marteau  appelé  tchi  ; 
dans  la  quatrième 
face  est  ménagé  un 
trou  rond,  diam. 
0i',486.  L'auge  est 
posée   sur  une  base 


de  3  pouces  de  haut.  Profondeur  de  l'auge,  1,438; 
côté  supérieur,  2,187;  côté  inférieur,  1,6904;  épaisseur 
du  bois,  0,0729. 

35  Pô  foii,  al.  foà,  al.  foie  pu-,  rouleau  de  cuir.  Cet 
instrument  sert  depuis  la  haute  antiquité  h  frapper 

les  temps  de  la  nie- 
35.  Pu  foi.  (N'o  81,  f.  32;..  ^^^.g  j^^^^^  jg^  cérémo- 

nies de  rites  majeurs. 
Tel  qu'il  était  usité 
sous  les  Ming,  c'était 
un  sac  de  cuir  de 
forme  cylindrique; 
longueur,  1p,4;  dia- 
mètre, 0,7;  il  était 
bourré  de  baie  de  riz. 
Pour  s'en  servir  l'exé- 
culant  le  posait  sur 
ses  genoux  et  le  frap- 
pait soit  de   la  main 

droite,  soit  de  la  main  gauche;  quand  il  avait  Uni, 

il  le  remettait  sur  le  support. 

36  Feoù,  jarre  d'argile  qui  servait  à  l'occasion  pour 
battre  la  mesure;  cet  usage',  mentionné  dans  le  Chl 
king,  existait  encore  en  76o. 


Fia.  177. 


CHAPITRE  VIII 

INSTRUMENTS  A   MEMBRANES 


La  rédaction  des  textes  que  je  possède,  n°^  63,  67, 
102,  etc.,  est  ambiguë  pour  tous  ces  instruments  et 
laisse  mal  distinguer  s'il  s'agit  d'une  membrane  ten- 
due sur  un  cerceau,  d'une  mombrane  sur  un  récipient 
ou  de  deux  membranes;  dans  quelques  cas,  malgré 
les  figures  et  les  dimensions,  on  peut  douter  si  la 
description  est  celle  d'un  tambour  de  basque,  d'une 
timbale  ou  d'un  tambour. 


1.  N°  f.7,  liv.  33,  f.  17.—  N»  64,  liv.  183,  f.  13. 

2.  N»  81,  f.  32  r».  —  N"  1.  ¥î  tst.  —  N»  14,  pp.  57,  38.—  .\"  H,Ming 
thdng  inH.  —  N"  15,  tome  I,  p.  737.  —  \°  64,  liv.  183,  f.  16. 

3.  N»2,  Tchhênfông,  YumklnjL-où.  —  y>'  13,  p.  143.  —  N»  43,  Uv.  29, 
f.  13r». 

4.  N"  67,  liv.  30,  f.  12. 
6.  N«C7,  liv.  30,  f.  12. 


FiG.  17S. 


Tambours  de  ba.sqne. 

37  T((-po»^  (arabe  dafT,  Kàchgar  dop).  Instrument  de 
l'orchestre  musulman  de  l'Asie  centrale,  formé  d'un 
cerceau    de    1p,365 

de  diamètre  et  de  "'  ^■^-"°^'  (^'"  ""'  '"■  ■'-  '■  ''^- 
0,227  d'épaisseur, 
sur  lequel  est  ten- 
due une  peau;  une 
autre  variélé  a  1,224 
sur  0,102.  Des  ins- 
truments si  minces 
ne  peuvent  guère 
avoir  deux  mem- 
branes; le  texte  du 
n"  67  confirme  cette 
opinion  :  «  caisse 
de  bois,  le  dessus 
coiffé  de  cuir  ». 
Quand  il  est  ques- 
tion de  tambours, 
le  texte  ne  spécifie  pas  le  dessus.  Cet  instrument  est 
frappé  avec  les  doigts. 

38  Të-lë-icô'''  (comparer  à  tibétain  dril  bu,  mais  ce 
mot  signifie  cloche),  de  l'or- 

cheslre  tibétain  a),  semblable     ^^-  ^\^%^fjT  "'' 
au  précédent  ;  li',200sur  0,500.  ''    '  ""    " 

39  CheoH  koà'^,  tambour  à 
main;  c'est  là  un  des  instru- 
ments douteux  indiqués  plus 
haut;  le  texte  dit,  comme 
pour  les  vrais  tambours  : 
«  caisse  de  bois  coiffée  de 
cuir  »  ;  d'autre  part,  l'article 
du  ta- poil  37  rapproche  ce 
dernier  du  tambour  à  main; 
le  tâ-poû  étant  un  tambour 
de  basque,  le  tambour  à  main 
en  serait  un  aussi.  Cela  sem- 
ble être  l'avis  de  M™=  Devé- 
ria'',  et  l'épaisseur  0i',216  n'y 
contredit  pas.  Diamètre  de  la 
peau  0,910;  diamètre  à  la  partie  convexe,  1,024; 
longueur  du  manche,  1,3.  On  frappe  ce  tambour  avec 
une  baguette. 

40  Pâng  koii^,  petit  tambour  de  basque  d'un  usage 
populaire,  posé  sur  un  trépied  en  X;  on  le  frappe 
avec  deux  baguettes. 

Timbales. 

41  Nd-kû-là^  (persan  nakâra),  instrument  de  la  mu- 
sique musulmane,  formé  d'une  caisse  de  fer  coiffée  de 
cuir;  la  caisse  est  beaucoup  plus  large  à  l'ouverture, 
mi/éti  (0P,648),  qu'au  fond,  ti  (0,262),  elle  a  0,486  de 
hauteur.  Deux  caisses  semblables  sont  attachées  en- 
semble et  frappées  de  chaque  main  au  moyen  d'une 
baguette.  Le  mode  de  tension  de  la  peau  est  bien 
visible  sur  la  figure;  il  convient  à  une  timbale;  la 
différence  des  termes  mi/én,  face,  pour  la  peau,  et  ii, 
fond,  pour  le  côté  opposé,  confirme  cette  conclusion. 


6.  N»  67,  liv.  30,  f.  3. 

7.  N°  108,  p.  288. 

8.  N«  89,  p.  70. 

9.  N»  67,  liv.  30,  f.  13.  —  >  100,  p.  105  (24). 
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41.  Nà-kû-lâ  (N"  102,  liv.  U,  f.  63). 


FiG.  ISO. 

42  Lmfi-scû-mti-ei'il  tc-lf-wôK  timbales  de  l'orchestre 
tibétain  b),  ressemblant  aux  nalcàra;  la  caisse  en  cui- 
vre a  11', 300  de  diamètre  à  l'ouverture  et  1  pied  de 
hauteur. 

43  Tn-poù-lù-,  timbales  à  caisse  de  bois  de  l'orches- 
tre népalais;  le  texte  dit  clairement  qu'elles  ressem- 
blent aux  nakâra  et  qu'une  seule  l'ace  est  coiffée  de 
cuir;  elles  sont  frappées  par  les  deux  mains.  Les 
deux  timbales  qui  l'ont  la  paire  ne  sont  pas  pareilles; 


«3.  Tri-poii-lû  (N»  67,  liv.  30,  f.  14) 


la  première,  plus  pointue,  a  0i',678  de  diamètre  à  la 
peau  et  0,4;)0  de  hauteur;  l'autre,  plus  cylindriiiue, 
a  0,4S0  de  diamètre  en  haut  et  0,660  de  hauteur.  Sur 
toutes  deux  la  tension  est  opérée  au  moyen  d'une 
lanière  de  cuir  fixée  à  la  face  et  au  fond  en  une 
série  de  points  qui  dessinent  les  circonférences  su- 
périeure et  inférieure. 

Tambours» 

iAKijén  hoù^,  tambour  dressé.  Ce  tambour  des  rites 
majeurs  se  compose  d'une  caisse  horizontale  coiffée 
de  cuir,  portée  sur  une  colonne  et  dominée  par  un 
dais;  on  en  joue  avec  deux  baguettes.  Diamètre  des 
faces,  2P,304-;  diamètre  maximum  (à  la  taille,  i/i'io), 
3,072;  longueur  de  la  caisse,  3,4S7. 

Le  tambour  ancien,  inusité  dans  l'orchestre  mo- 
derne, n'a  pas  de  dais;  diamètre  des  faces,  4  pieds; 
diamètre  maximum,  6,66;  longueur  de  la  caisse,  8 
pieds.  11  est  souvent  accompagné  de  deux  tambou- 
rins ou  petits  tambours  en  tronc  de  cône  et  que  l'on 
nomme  ses  oreilles,  eiil,  et  aussi  p/iî  ou  thào:  ils  sont 
suspendus  au  sommet  de  la  caisse  et  pendent  l'un  à 
l'ouest,  l'autre  à  l'est;  ils  sont  frappés  avec  une  seule 


1.  N°  67,  liv.  39,  f.  13. 

2.  N»  C.7,  liv.  39,  f.  14.  —  N»  6.5,  liv.  33,  f.  21  v». 

3.  N»  67,  liv.  33,  fT.  14.  13.  —  N«  81,  f.  31  r«.  —  N"  76,  liv.  1,  f.  30 
V.  —  N«  6,  liv.  23,  si/ào  chî.  —  7\°  9,  tome  H,  pp.  52,  33.  —  .\»  8,  Miug 
thâng  wéi.  —  N*"  15.  tome  I.  p.  73S. 

■i.  N"  6,  liv.  41,  yiin  jén.  —  N»  9,  tome  II,  pp.  511  i  514. 


FiG.  1S2. 


baguette  et  servent  à  marquer  le  rhythme.  Celui  de 
l'ouest  45  est  nommé  tlujèii  koii,  hijufn  koii,  tambour 
pendu  ,   ,s(')  koii ,  ou  en- 
core yin;  diamètres  des  ">•  '^y'»  ^°''  (^■°  ^«'  ^"-  ''  '■  ^'^^■ 
deux  faces,   1,4  et  0,7; 
longueur  de   la  caisse, 
2  pieds.  Celui  de  l'est  46 
s'appelle  i/ing  koii,  tam- 
bour qui  répond,  ying 
ph'i,  ou  >/in{i  ;  diamètres, 

I  pied  et  0,5;  longueur, 
1,4. 

Le  tambour  dressé, 
de  dimensions  un  peu 
réduites  (6i',f)  de  long) 
et  avec  oi'eilles,  serait 
le  t.s/n  koii  47  du  Tcheoû 

II  ;  le  tambour  dressé  de 
8  pieds  sans  oreilles 
serait  le  fcii  koii  48  de 
l'antiquité;  on  l'appe- 
lait, au  xvi"  siècle,  tsoti 
koii ,  tambour  à  pied. 
Plusieurs  tambours  sont 
décrits  par  le  Tcheoû  li. 
qui  donne  des  détails  sur 

leur  construction'*;  divers  noms  de  tambours  sont 
déjà  dans  le  Chl  klnrj. 

49  Pô  foii,  alias  foii,  al.  foli  pii,  al.  yà'\  Le  pô  foù  de 
l'orchestre  contemporain,  rites  majeurs,  est  un  petit 
tambour  horizontal;  il  est  pendu  au  cou  de  l'exécu- 
tant, qui  frappe  de  la  main 
sur  les  deux  faces  pour 
marquer  le  rhythme;  au  re- 
pos il  est  posé  sur  un  socle  : 
diamètre  des  faces,  0,729; 
diamètre  à  la  taille,  1,438; 
longueur  de  la  caisse,  0,972. 

Le  pô  foù  se  rapproche 
beaucoup  comme  forme, 
dimensions  et  emploi,  du 
i/à  ou  yà  koà  50  mentionné 
dans  le  même  rôle  par  le 
Tcheoû  il  ^.  Mais  le  yà,  comme 
le  pô  foù  ancien  35,  était 
bourré  de   baie   de   riz,    ce 

qui  ne  laissait  aux  membranes  qu'un  son  très  sourd. 
Les  textes  du  llicéi  tijén  Ihoii  et  du  Uwmg  Ichhào  tsi 
khi  thon  ch'i  montrent  que  le  pô  foù  n'est  plus  qu'un 
tambour. 

51  Hjiuén  koù''.  Dans  l'une  de  ses  œuvres,  le  prince 
Tsùi-yfi  donne  la  figure  d'un  grand  tambour  ancien, 
inusité  aujourd'hui;  la  caisse  est  suspendue  vertica- 
lement dans  un  cadre  semblable  à  ceux  des  cloches. 
Aucune  notice  n'est  jointe.  (Voir  la  figure,  p.  ISO.) 

52  Tri  koù^,  grand  tambour  employé  dans  les  fêtes 
du  Palais,  suspendu  verticalement  entre  quatre  colon- 
nettes;  l'exécutant  muni  de  deux  baguetles  se  tient 
debout  sur  un  escabeau;  diamètre  des  faces,  3i',643; 
diamètre  à  la  taille,  4,860;  hauteur  de  la  caisse,  3,240. 


,  p..  foù  (N»Sl,f.  32). 
50.  "Yà  koù. 


FiG.  1S3. 


S.  N»  67,  liv.  33,  f.   U.  —  N°  Ci.  liv.  1S3,  f.  16  r».  —  N»  43,  liv.  29, 
f.  14  r«. 
C.  N"  6,  liv.  23,  clirna  chi.  —  N"  9,  tome  H,  p.  61.  —  N»  61,  f.  32  r». 


—  N"  102,  liv.  8,  IT.  63,  64. 

7.  N°  81,  r.  3  V».  —  N«  8,  Mini/  iMnfi  vn.  —  N»  15, 

8.  N»  67,  liv.  39,  IT.  1,  2.  -   S»  64,  liv.  183,  f.  15  t\ 


tome  I,  p.  738. 


ir,o 
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IlyUL'n  koii  (>;°S4,  f.  3). 


53  Ynokoli,  alias  hirâ  hlujûng  kou^,  petite  variété  du 
précédent,  suspendu  sur  quatre  montants  courbes; 
deux  baguettes;  diamètre  des  faces,  li',520;  diamètre 
à  ]a  taille,  1,960;  hauteur  de  la  caisse,  1,600. 

53.  Vâo  koù  (N-  102,  liv.  9,  f.  6S). 


FiG.  1S5. 

54  Te  ching  koù^,  tambour  de  victoire  employé  pour 
les  triomphes  depuis  1760;  analogue  au  là  koù  52, 
plus  plat  et  plus  petit,  suspendu  sur  quatre  colon- 
nettes;  diamètre  des  faces,  1p,610;  diamètre  à  la 
taille,  1,840;  hauteur  de  la  caisse,  0,580. 

55  Tâo  yîng  kot'i^,  tambour  d'escorte;  on  enjoué 
avec  deux  baguettes;  il  est  suspendu  verticalement 
à  une  barre  horizontale  portée  par  deux  hommes; 
diamètre  des  faces,  2i',048  ;  diamètre  à  la  taille,  2,430  ; 
hauteur  de  la  caisse,  1,620. 

56  Long  hoù^,  tambour  vertical  posé  sur  un  trépied 
en  X;  tandis  qu'on  en  joue  avec  deux  baguettes,  il 

1.  N°  67,  liv.  39,  f.  9. 

2.  N«  67,  liv.  39,  f.  10. 

3.  N»  67,  liv.  39,  f.  C. 

4.  K"  67,  liv.  :i9,  f.  7. 
e.  N»  67,  liv.  39,  f.  11. 


est  porté  au  cou  par  un  homme;  diamètre  des  deux 
faces,   1,530;    dia- 


mètre à  la  taille, 
1,648;  hauteur  de 
la  caisse,  1,728.  Ce 
long  koù  est  celui 
des  orchestres  de 
cortège  1  et  1116)  ; 
celui  57  de  la  cueil- 
lette des  feuilles  de 
mûrier,  rite  reli- 
gieux moyen,  est 
un  peu  plus  petit. 

58  Phdi  ko  à', 
tambour  de  l'or- 
chestre coréen, 
avec  deux  baguet- 
tes; il  est  porté  au 
cou  par  l'exécu- 
tant; diamètre  des 
deux  faces,  1p,296; 
diamètre  àla  taille, 
1,364;  hauteur  de 
la  caisse,  0,432. 


56.  Long  koù  (N»  102,  liv.  9,  f.  G 


Fi<;.  1S6. 


59  Tclinng  koii'\  tambour  à  caisse  en  forme  de  sa- 
blier; chacune  des  deux  extrémités  est  entourée  par 
deux  cerceaux  plus  grands,    59.  Tchâng  koù  (N- 102, 

1  un  en  bois,  1  autre  en  fer,  liv.  9,  f.  r  ' 

munis  de  crochets;  les  peaux 
sont  fixées  sur  ces  cercles  et 
tendues  par  un  système  de 
cordes  de  soie  qui  passent 
dans  les  crochets  et  s'atta- 
chent à  la  taille,  yûo,  partie 
médiane  mince  de  la  caisse. 
Le  type  le  plus  grand  se  pose 
sur  un  pied;  on  en  joue  avec 
une  baguette;  diamètre  des 
cerceaux.  Il', 296;  diamètre  des 
ouvertures  de  la  caisse,  0,810; 
diamètre  h.  la  taille,  0,288; 
hauteur  de  la  caisse,  1,944. 
Le  type  le  plus  petit  a  des  di- 
mensions moitié  moindres. 

Le  Kyeoti  thdng  chou  donne 
aux  instruments  de  ce  type  le  nom  de  yâo  koù;  Ma 
Twân-lin  les  désigne  par  l'expression  tchén  koù,  qui 
date  des  Hàn.  On  les  trouve  fréquemment  à  partir  de 
Foù  Kyên;  on  les  frappait  d'abord  avec  deux  baguet- 
tes, puis  on  a  gardé  une  seule  baguette,  en  frappant 
la  seconde  face  avec  la  main. 

60  H!ng  koii,  alias  tliù-lù  koù'',  tambour  de  marche 
porté  à  clieval,  ou  posé  sur  un  trépied;  la  forme  des 
nakâra  est  comparée  à  celle  de  cet  instrument,  mais 
rien  dans  la  figure  ni  dans  le  texte  n'indique  qu'il 
s'agisse  ici  d'une  timbale;  diamètre  supérieur,  li',080; 
diamètre  à  la  taille,  1,290;  diamètre  inférieur,  0,518; 
hauteur  de  la  caisse,  1,512. 

Le  Thông  chou  note  que  Yûng-khyâng,  roi  de  Pyâo, 
présenta  deux  tambours  San  my(n  koii  61  couverts  de 
peau  de  serpent  et  dont  la  forme  rappelait  celle  d'une 


FiG.  187. 


c.  N°  67,  liv.  39,  IT.  3,  4.  —  .N'«  102,  liv.  8,  f.  78  V.  —  N"  59  (Y.  I. 
t.,  liv.  130,  f.  17).  —  N"  64,  liv.  183,  f.  14  V.  —  N"  43,  liv.  29,  f.  14. 

-  N»  24,  liv.  .■;,  rr.  7,  s. 

7.  N"  67,  liv.  39,  f.  8.  —  N°  102,  liv.  9,  f.  16  v°.—  N»  46,  liv.  222  c), 
f.  16  r». 


60.  Ilin^'  koù  (N" 
liv.  ',1,  r.  16), 


//  /  N  TOI  a  E  DE  I.A   MVSIQVE 

jarre  à  vin;  toutefois  ces  instruments  n'ayant  qu'une 
membrane  et  étant  peut-i^tre  ou- 
verts à  la  partie  reposant  sur  le 
sol,  devraient  alors  ùlre  rappro- 
chés soit  des  tambours  de  bas- 
que, soit  des  timbales. 

62  Thâo,  al.  p/u',  tambour  à 
manche;  sur  les  deux  côtés  de 
la  caisse  sont  des  pendants  ter- 
minés par  une  boule  pesante  qui 
frappe  les  deux  faces  quand  on 
agite  l'instrunient;  le  prince 
Tsâi-yû  donne  les  dimensions 
suivantes  :  diamètre  des  faces 
et  hauteur  de  la  caisse,  1  pied 
pour  le  j;rand  format,  0,7  pour 
le  petit  format.  Cet  instrument,  qui  n'entre  pas  dans 
l'orchestre  impérial,  est  cité  par  le 

62.  Tll,\0(N0Sl,       (,lJJ^p_    y)    ,5-    ,ly    c/„^,-,    /.î„^2    gt   ggt 

défini  par  le  Eid  yd^. 
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73  Pdng-tchiV,  tambourin  de  l'orchestre  birman  h), 
ne  dilfère  du  précédent  que  par  la  forme  et  les  di- 
mensions; diamètre  supérieur,  Oi',OIU;  diamètre  in- 
férieur, 0,400;  hauteur,  1,000  (figure  dans  la  colonne 

ci-contre). 


Fici.  ISS. 


f.   301 


FiG.  189. 


63  Kyë  koù;  tn-là  koù,  al.  khijni 
koù,  etc.  ■■.  Le  kyi^  koù,  apprécié  par 
Hyuèn  tsûng,  des  Thàng,  provenait 
des  Kyé-hoû,  peuplade  du  nord; 
c'était  un  tube  verni,  avec  deux 
peaux,  une  sorte  de  tambourin  res- 
semblant de  loin  au  tchang  Uoù 
59;  on  le  frappait  de  la  main  ou 
avec  des  baguettes.  Le  tù-lù  koù 
64,  un  peu  plus  large  et  plus  court, 
avait  un  son  encore  plus  pénétrant. 
Un  grand  nombre  d'airs  de  Kou- 
tcha,  Tourfàn,  Kàchgar  et  de  l'Inde 
étaient  accompagnés  par  le  kyr- 
koù;  beaucoup  de  poésies  étaient 
en  langue  hindoue,  plusieurs  étaient 
consacrées  au  bouddhisme.  En  supplément  au  Kijf 
koù  loti  sont  conservés  les  titres  de  130  de  ces  chants, 
sans  poésie  ni  musique;  l'ouvrage  donne  en  outre  la 
description  et  l'historique  de  l'instrument. 

Le  Ki/eoù  lliùng  chou-  cite  encore  plusieurs  autres 
tambours,  presque  tous  originaires  de  l'Asie  centrale: 
iji'io  kou  65,  les  grands  en  terre,  les  petits  en  bois  (voir 
plus  haut  tchdng  koù  59)  ;  toû-thàn  koù  66,  mùo  ym'n 
koù  67,  analogues  aux  précédents,  mais  de  taille 
différente;  tdiéng  koù  68,  hicô  koù  69,  qui  étaient  des 
yâo  koù  65  accordés  à  la  quinte  ou  à  la  quarte;  A7- 
leoù-koù  70,  presque  ronds  et  frappés  à  la  main,  les 
autres  étant  frappés  avec  des  marteaux;  tshi  koù  71, 
ayant  une  marque  ou  nom- 
73.  iv.n?-tch:i(N0  67,     ^^j.^  ^u  centre   de    la   mem- 

liv.  39,  f.  15  .  ,  .  r     j    •  1 

'  brane,  caisse  cylmdrique  al- 

longée. 


72  Tsyë-néi-tkù - teoû - hoû '■, 
tambourin  de  l'orchestre  bir- 
man a),  se  porte  pendu  au 
cou  et  se  joue  des  deux  mains  ; 
les  peaux  sont  tendues  au 
moyen  d'une  corde  passant 
de  l'une  à  l'autre.  Caisse 
presque  cylindrique;  diamè- 
tre, Oi',j10;  hauteur,  1,400. 
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INSTRUIVIENTS  A  VENT 


Les  lyfi,  tuyaux  cylindriques,  étant  le  type  de  ces  ins- 
truments, les  théoriciens  ont  essayé  de  définir  le  rap- 
port entre  le  lyù  primitif /M(vmr/-«c/(ônr; ,  et  le  tuyau 
d'un  instrument  donné;  d'une  part  ils  ont  écarté  les 
tuyaux  à  perce  conique;  d'autre  paît  ils  ont  constalé 
que  les  tuyaux  à  anche  ne  donnent  pas  le  son  du  lyû 
correspondant.  Les  comparaisons  établies  ne  s'appli- 
quent réellement  qu'aux  diverses  flûtes;  elles  repo- 
sent sur  le  nombre  proportionnel  au  volume  (voir  pp. 
80,  86, 87,  etc.)  s'il  s'agit  de  tuyaux  cylindriques  quel- 
conques; pour  des  tuyaux  de  «  même  forme  »,  où  la 
longueur  et  le  diamètre  sont  dans  le  même  rapport, 
les  comparaisons  deviennent  précises  et  les  tuyaux 
sont  vraiment  comparables.  C'est  d'après  ces  prin- 
cipes qu'on  définit  un  tuyau  comme  valant  64  hwàng- 
tchong  ou  1/8  de  hwàng-tchring;  ■<  pour  le  volume  de 
8  hwàng-lchong,  on  double  la  longueur  et  le  diamètre; 
pour  le  volume  de  t,'8  de  hwàng-tchông,  on  prend  la 
moitié  de  la  longueur  et  du  diamètre.  »  On  a  donc 
dressé  un  tableau  complet  des  multiples  du  hwâng- 
tchnng,  de  64  à  1/8,  en  mettant  en  regard  les  nom- 
bres proportionnels  aux  volumes,  les  longueurs  et 
les  diamètres*.  On  n'en  trouvera  ici  qu'un  extrait  que 
l'on  rapprochera  des  tableaux  des  pp.  92  et  112;  les 
mesures  sont  en  pied  moderne. 

MuUiples  Tcpondant  à: 

i/«h\vàjiK-  dhimdres  longueurs  — '  "^  ' 

tchruife'  —  —  'yû  notes 

61  0,1096  2,916  m«i 

8  0,0548  1,45S  hwùnij-tchôiig—\ mi., 

7  0,0321  1,3945  tii-hjù /« 

6  0,0498  1,3246  thdi-lskeoù fag 

5  0,0468  1 ,2465  bjû-tclumg «£« 

4  0,0433  1,1572  knû-syèn sWff 

3,5  0,0416  1,1068  Icluiiig-lijii /a 

3  0,0395  1,0513  jieri-pm la 

2,5  0,0372  0,9SUS  lin-lchôiig taif 

2.25  0,0359  0,9352  iji-tsP si 

2  0,0345  0,9184  ifin-tiju «h 

1,75  0,0330  0,8784  wiM-iji ul£ 

1,5  0,0313  0,8344  ying-lchông £f 

1,25  0,0295  0,7852  hwaiiu-tt-kûng  i rè 

1,125  0,0285  0,7381  tii-lijii ré* 

1  0,0274  0,729  Ikdi-lsheoù'' mi  s 

l/S  0,0137  0,3645  "«'4 

4.  .N"  45,  liv.  t9,  t.  U  r".  —  .N»  93  (V.  1.  1.,  liv.  12!>,  (T.  Î4  à  28).  — 
N"  46,  liv.  îi,  f.  4  V.  Voir  cliap.  I,  p.  Si, note  7. 
3.  N"  4.Ï,  liv.  29,  f.  14. 
fi.  N"  67,  liv.  39,  fr.  1,5,  16. 

7.  N°  G7,  liv.  39,  IT.  1.î,  10. 

8.  N«  e.'i,  liv.  n,  n'.  3  à  6.  —  N»  80,  I"  partie  a),  (T.  37  à  72. 

9.  KcmnrquiM-  iiui.'  le  tuy^iu  do  O.OiV'i  X  V,'iV,  appelé  ici  thii-tsheoii, 
csl  nomniC'  hwàng-tchong  dans  le  tableau  reproduit  p.  92,  col.  I. 
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Flûtes. 

Celte  famille  est  primitive  en  Chine  :  en  associant 
plusieurs  lyû,  en  bouchant  les  sections  du  cylindre, 
en  perçant  des  trous  pour  servir  de  bouche  et  pour 
produire  des  sons  différents,  on  a  naturellement  ob- 
tenu les  flûtes  qui  vont  être  décrites. 

74  lo'.  Cette  très  ancienne  flûte  à  bouche  trans- 
versale est  mentionnée  par  le  Clû  klng;  dans  le  TcIteoCi 
il,  on  la  voit  régler  les  danses  des  fils  de  l'Etat  et  jouer 
dans  quelques  sacrifices  agricoles;  elle  a  depuis  long- 
temps cessé  d'être  employée  par  les  musiciens,  mais 
elle  reste  l'attribut  muet  des  pantomimes  qui  exécu- 
tent la  danse  civile.  C'était  simplement  un  lyu  de 
roseau  ou  de  bambou,  percé  de  trois,  de  six,  voire  de 
sept  trous;  nous  ignorons  si  la  bouche  transversale 
a  jamais  reçu  quelque  perfectionnement.  Le  yo  des 
danseurs  du  Palais  est  décrit  par  le  llin'i  ti/én  t/wi'i-, 
mais  comme  il  ne  sert  qu'aux  yeux,  ses  dimensions 
traditionnelles  ont  peu  de  valeur  :  tuyau  de  bambou, 
longueur  H','[H,  diamètre  0,0408. 


Dista 

ncos  h  l'orifice 

Trous. 

supérieur. 

lor 

1,31.32 

2e 

1.1  U73 

36 

1,0112 

■i" 

0.S755 

5" 

0,73S7 

6= 

0,5056 

75  Pltâi  si/âo,  al.  yûn  suâo^.  La  Hûte  de  Pan  a,  d'a- 
près la  légende,  été  inventée  par  l'empereur  Chwén, 
qui  la  fit  en  réunissant  10  tuyaux  de  longueur  appro- 
priée; elle  est  aussi  appelée  fùng  „,  „.  ..     _    ,^, 

'    .  r  ,,     75.  Phai  svao    N 

Sj/iio,  parce  que  sa  forme  rappelle 
les  ailes  éployées  du  phénix; 
enfin,  dans  les  anciens  textes  et 
encore  dans  le  Yii&n  clii'',  elle  est 
désignée  par  le  mot  si/âo  sans  épi- 
thète. 

La  flûte  de  Pan  employée  au- 
jourd'hui dans  les  rites  majeurs  a 
10  tuyaux  de  bambou  maintenus 
parallèlement  dans  un  étui  de 
bois,  toii,  qu'ils  dépassent  en  haut 
de  Cl', 1968  el  inégalement  en  bas; 
l'enveloppe  a  0,9477  de  hauteur, 
0,1093  d'épaisseur,  1,1610  de  lar- 
geur maxima  aux  épaules,  kycn; 


celle  qui  a  été  faite  aux  lyû  pour  faciliter  l'émission 
du  son;  ils  sont  rangés  dans  l'ordre  suivant,  les  n°^  I 
et  XVI  étant  les  plus  longs,  VIII  et  IX  les  plus  courts: 

XVI XV  XIV  XIII  XII  XI X  IX  VIII  vu  VI V IV  m  ii  i. 

Même  notation  que  pour  le  syao  ci-dessous.  Au 
xvii»  siècle  l'échelle  était  chromatique,  comprenant 
16  degrés  de  mi^  à  sol,''. 

77  Si/do,  long  syâo'.  Cette  flûte  à  bouche  transver- 
sale et  à  tuyau  ouvert  résulte  d'une  modification  du 
yô  et  du  phâi  syâo;  elle  est  faite  en  bambou  et  pré- 
sente à  la  bouche  une  échancrure,  chfin  kheoi'i.  large 
de  0i',02  sur  0,005.  Deux  formats  principaux,  a)  koû- 
syèn  et  6)  tchong-lyù,  ainsi  nommés  parce  que  les 
tuyaux  répondent  respectivement  à  4  et  à  3,'6  bwàng- 
-tchOng.  Diamètre  a)  0,0433,  b)  0,0416.  Le  trou  dit 
«  pour  émettre  le  son  »,  tchhou  ym  khùng,  est  double 
et  placé  de  part  el  d'autre  à  peu  de  distance  de  la 
ligne  médiane  de  la  face  postérieure. 

En  pratique,  l'utttj  s'obtient  en  ouvrant  le  trou 
postérieur  et  le  3«  trou;  pour  Viili-,  on  ouvre  le  i", 
le  2=  et  le  îi''  trou.  Pour  l'étude  dë~ la  notation,  voir 
l'article  relatif  à  la  flûte  traversiére  ti  81. 

La  flûte  syâo  fut  inventée,  dit-on,  parKhyeoû  ïehong 
sous  Hân  Woù  ti  ;  on  dil  aussi  qu'elle  provenait  des 
Khyimg  (Tibétains)  et  qu'elle  n'avait  que  4  trous; 
King  Fàng  en  mit  un  cinquième*.  Elle  fut  longtemps 
appelée  tckhàng  t'i,  flûte  longue,  ou  simplement  t'i  : 
c'est  ainsi  qu'elle  est  désignée  dans  un  important 
passage  du  Sùng  chofi'',  qui  nous  donne  les  intona- 
tions usitées  en  274  (voir  l'échelle).  C'est,  on  le  voit, 
tout  à  fait  le  syâo  moderne,  avec  cette  différence  que 
le  trou  d'émission  ne  paraît  pas  distinct  de  l'orifice 
Echelle  inf'^''ieur  appelé  perce  centrale  de 
'  la  flûte;  de  plus,  le  1"  trou  anté- 
rieur est  dit  trou  adventice.  Sur 
cette  échelle,  voir  p.  113.  L'histo- 
rien parle  à  cette  époque  de  12 
flûtes  donnant  comme  sons  de  la 
perce  centrale  l'échelle  chromati- 
que de  7'é,  à  utj  (la  douzième  en 
iilif:,  n'est  pas  citée);  la  fonda- 
mentale qui  donne  son  nom  à 
l'instrument  est  toujours  émise 
par  le  3=  trou.  La  longueur  de 
ces  flûtes  est  comprise  entre  3'', 993 
et  2,233  et  coïncide  avec  les  lon- 
gueurs calculées  par  quintes  jus- 
les;   les  flûtes  alors   employées, 


1      16     2     15     3     14 


13     5      12     6      11      7 


4a  J  j»j  J  Jitj  i«j  j  ^"^  r'T-^ 


10     8      9 

iir-  Wr-  ^r- 


l'écartement  des  deux  pieds  est  de  1,1333.  Les  tuyaux 
bouchés  ^  tous  de  même  diamètre  (0,02742),  ont  à  la 
bouche  une  légère  échancrure,  chCin  kheoû,  comme 


i.  N°  07,  liv.  33,  IV.  21  à  as.  —  N°  C2,  liv.  120,  section  yo,  ff.  1  ii  7. 
—  N"  0.  liv.  23,  yù  dit,  yù  tchiîng.  —  N"  9,  tome  H,  pp.  (i4,  63.  —  N»  2. 

2.  N»  67. 

3.  N»  67,  liv.  33,  11'.  1,  2.  —  N°  102,  liv.  8,  f.  49  r».  —  N-  64,  liv.  183, 
S.  17. 

4.  N»  51,  liv.  68,  f.  8. 

5.  Sous  les  S6n.ç,  d'après  Tchliin  V^ing  (N«  69,  Y.  I.  l.,  liv.  118.  seet. 
syâo,  f.  8  r"),  les  tuyaux  étaient  fernu^'S  avec  de  la  cire  et,  quand  on  les 
débouchait,  ils  donnaient  l'octave  aiguë  du  son  primitif  :  on  avait  ainsi  le 
tôinj  syâo  76.  Les  textes  récents  ne  précisent  pas  si  les  tu;  aux  sont 


—I        :>!        —        ûc>cnc>îOOo 

en  çû  ^3  Oi  07  to  »■'  *."^ 

d'après  un  autre  passage'",  étaient  les  flûtes  en  jwei- 
pin(4i',2),  en  woû-yï  (3,2),  en  bwàng-tchfmg  (2,9)  et 
en  td-lyû  (2,6);  on  peut  se  demander  si  des  llùles  de 

ouverts  ou  bouchés,  mais  comme  leurs  dimensions  sont  celles  deslyù, 
la  question  se  ramène  à  eelle-ci  :  les  lyCi  sont-ils  ou  non  des  tuyaux 
boucliés?  On  l'a  examinée  p.  79,  note  5,  et  résolue  aflirmativement.  Voir 
aussi  n»  48  (V.  1.  t.,  liv.  118,  f.  1  r°). 
0.  N»  17,  l'a  khi  tsijofâ,  a.  9,  10. 

7.  N»  67,  liv.  33,  ir.  3,  4.  —  N»  63,  liv.  33,  f.  16  r».—  N»  80,2"  partie 
a),  ff.  H  à  27.  —  N'  64,  liv.  183,  IT.  12  v°,  10  V. 

8.  N»  39,  liv.  19,  f.  19  v". 

9.  K'39,  liv.  11,  ff.  10  il  12. 

10.  N»  39,  liv.  11,  f.  9. 
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4  pieds  de  long  (1  pied: 
maniement  cnniraode. 


:()'", 21  environ)  étaient  d'un 

,es   IliHistes  ne  connaissant 


77.  Syâo  (N<>8C,  2' p.  a);  n»  102,  liv.  8,  r.  51).  —  Echul 


CInvén-tchi  :  liù  soi  y'i  cluing  tclilù  h'imi  fdn  li/coil  woù, 
soil  la,  si  utij  rc  mi  fa^  soin  la  si:  so/it  est  produit 
par  le  trou  postérieur;  ta^ 
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et  SI;,  sont  donnés  par  les 
mêmes  trous  que  /«-;  et  si^, 
mais  en  forçant  le  souffle*. 
Voir  ci-contre  réchelle  vul- 
gaire''. Les  intonations  des 
Ming,  celles  de  1000,  celles 
de  l'époque  actuelle,  se  rap- 
prochent sensiblement  et 
de  celles  des  Tsin  et  de 
l'échelle  officielle  contem- 
poraine; elles  sont  un  peu 
basses,  si  on  les  compare 
à  celles  des  instruments 
cités  par  M.  Mahillon", 
mais  elles  seraient  trop 
hautes  et  se  confondraient 
avec  celles  de  la  tlùle  tra- 
versière  ti  81,  si  l'on  trans- 
crivait autrement. 


^  ^  r  j  j  i 


F^ 


8H= 


^m 


pas  les  noms  des  lyu  donnaient  à  chaque  instrument 
le  nom  de    sa  longueur;   c'est  ainsi  que,    sous    les 
Thàng.  la  tliMe  droite  était  souvent  appelée  tchh'i  pà. 
un  pied    huit;    les    Japonais    em- 
ploient encore  ce  nom,  avec  leur 
prononciation     spéciale,     clialiou 
hatsi.  ^2 

'l'hàng  Chwén-tchi'  sous  les 
Ming  indique  les  intonations  hij  seit 
[y\]  chanfi  tchln  kûng  lijeoii.  qu 
faut  rendre  par  la.,  si  [«(Jt-,]  ré  mi 
fait  la.  Ce  sont  exactement  aussi  celles  du  tl  ou  flûte 
droite  des  Sông,  d'après  le  Yù  chou-;  le  tcliông  kwàn 
78  donnait  alors  solif,  'a*  "':i  ''''  réif  fa  soin,  respec- 
tivement sur  les  mêmes  trous,  maintenant  ainsi  l'é- 
chelle purement  chinoise 
[ut  ré  rén)  à  côté  de  l'échelle 
étrangère  (ufiJ  ré  ?ni).  D'ail- 
leurs des  doigtés  spéciaux 
permettaient  de  compléter 
la  série  chromatique  ;  par 
exemple,  /ait,  ut,  réïf,  fa 
sont,  sur  la  première  des 
deux  flûtes,  obtenus  en  bou- 
chant à  moitié  les  trous  de 
Si,  utit,  mi,  fan;  soin  est 
produit  en  ouvrant  à  la  fois 
les  trous  de  la^  et  ré,;  sol, 
en  bouchant  à  demi  ces 
deux  trous.  L'échelle  de  la 
fin  du  xvn°  siècle  est  con- 
forme à  celle  des  Wing;  le  Wén  myâo  li  yo  Ichi^  la 
donne  plus  complètement  que  le  recueil  de  Thàng 


79  Pua-lél''  (palwe,  alias 
pywe),  flûte  de  l'orchestre 
birman   6),    formée    d'un 
z     luyau    de    bambou  ;  lon- 
r     gueur,     II', 26;    diamètre, 
0,07  ;  l'orifice  supérieur  est 
à    moitié    fermé    par    un 
tampon   de   bois    qui  mé- 
nage  la   bouche   de   l'instrument;   ensuite   un    trou 
placé  en  avant;    on   le   recouvre  d'une  pellicule  de 
bambou  (voir  article  ti  81)  ;  puis  un  trou  en  arrière,  et 
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enfin  7  trous  en  avant.  Le  n°  6o  indique  une  disposi- 
tion divergente  notée  plus  haut.  Notation  ambiguë; 
celle  du  ti  donnerait  l'échelle  précédente. 


80.  Tchhi  iN°  102,  liv.  S,  f. 


■  Echelle. 
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1.  N"  30  (Y.  1. 1.,  liv.  110,  f.  2  r»). 

2.  N»  69  (Y.  1.  t..  liv.  121,  f.  17j. 

3.  N°  17,   !  o  /,■/,/  tsiio  (n,  r.  10  V. 

4.  Dans  cttte  traiiâcriplion,  comme  dans  toutes  celles  qui  ne  concer- 
nent pas  la  musique  ofiicielle  des  Tshin;^,  je  pose  légalité  ho  (du  ti)  = 


80  Tchhi^.  Celte  flûte  traversière,  mentionnée  dans 


hwàng-tchôm/  =  mi  ^  ;  si  l'on  voulait  tenir  compte  des  variations  abso- 
lues du  diapason,  la  confusion  serait  excessive. 

5.  N°  105,  liv.  12,  f.  4.  —  N»  106,  f.  1  ï». 

6.  N»  110.  18S6,  p.  18C.  clc. 

7.  N»  67,  liv.  33,  f.  3.  —  N»  e.'î,  liv.  33,  f.  22. 

8.  N»67,  Uv.33,  ir.  7,  8.  —  N»  63,  liv.  33,  f.  16.  — N»  86,  2'  partie  a). 
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le  Ch't  king,  semble  s'être  perpétuée  avec  peu  de  modi- 
fications au  moins  depuis  les  Hàn.  Toutefois,  le  Kijeotï 
thdng  chou  lui  attribue  un  bec,  Uirèi,  dont  on  n'en- 
tend pas  parler  auparavant  et  dont  on  ne  voit  plus 
trace.  Le  Ichhi,  employé  seulement  dans  les  orches- 

If    f^ 

^ '^         !^' 2  Trou  du  nœud  et 


S  "^ 


WW^ 


é * 


très  rituels,  est  un  tube  de  bambou  auquel  on  a  laissé 
les  deux  nœuds  qui  limitent  l'arlicle;  le  nœud  opposé 
à  la  bouche  est  percé;  la  bouche  est  latérale,  il  y  a 
un  trou  tourné  vers  l'exécutant  et  vers  le  bas,  cinq 
trous  externes  et  deux  trous  à  même  distance  sur  le 
côté  opposé  à  la  bouche  :  ces  deux  derniers  sont  dits 
trous  d'émission.  Deux  formats  principaux,  a)  kou- 
syèn,  32  hwâng-lchùng;  b)  Icbùng-iyù,  28  hwâng- 
tchOng;  diamètre  a),  0i',087;  diamètre  h),  0,0832. 
Môme  notation  que  pour  le  syâo. 

Le  Wén  myào  II  yo  tchi'  donne  sur  la  pratique  du 
tchhi  au  xvii''  siècle  quelques  indications  présentées 
dans  l'échelle  précédente;  on  remarquera  que  le  tchlii 
du  xYii"  siècle  n'a  que  quatre  trous  externes. 

Le  tchhi  de  l'orchestre  n'a  qu'une  analogie  loin- 
laine  avec  le  tchhi  203  de  démonstration  décrit  plus 
haut. 

81  Tï,  al.  long  Ci,  long  theoù  t1,  à  cause  des  orne- 
ments^,  flflte   traversière   en  bambou   renforcé   de 


ligatures  eu  soie;  très  répandue  dans  toutes  les 
parties  de  la  Chine  ;  la  tête  de  dragon  est  un  simple 
ornement  qui  appartient  aux  flûtes  de  l'orchestre 
impérial.  La  bouche  du  tuyau  se  lient  à  gauche  (sur  la 
figure,  vue  de  face  par  le  spectateur,  la  bouche  est  à 
droite)  ;  le  trou  le  plus  voisin 
non  figuré  sur  le  li  81  a),  se 
recouvre  d'une  membrane 
provenant  de  la  moelle  du 
bambou  et  qui  a  pour  efifet 
de  modifier  le  timbre;  cette 
membrane  se  colle  au  mo- 
ment de  l'exécution  du  mor- 
ceau et  se  remplace  à  mesure  qu'il  en  est  besoin. 
Les  six  trous  suivants  sont  du  même  côté  que  la 
bouche;  ensuite  on  trouve  les  deux  trous  latéraux 
d'émission;  les  quelques  trous  qui  suivent,  de  même 
que  l'orifice  extrême,  ne  donnent  pas  de  notes.  Deux 
formats  usuels  a)  koû-syèn,  h)  tchong-lyù;  diamètre  :  o) 

81.  Long  Iheoù  ti  (N"  102,  liv.  S,  f.  53). 
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FiG.  194. 

Oi',043o; 6) 0,0416; longueur: a)  l,2on;6)  1,1972. So/tf^ 

s'obtient  avec  le  3=  et  le  6=  trous  ouverts;  so/ift  avec 

les  1"',  2",  o"  trous.  Une  variété  employée  par  l'or- 
chestre militaire  est  appelée  ■phlng  tt,  parce  qu'elle 
n'est  pas  ornée  d'une  tète  de  dragon  ;  longueur,  1,8286  ; 


81  II).  Tr  (N"  Sfi,  2°  p.  n).  —  Échelles. 
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IT.  60;à  68.  —  N'i  Ii2,  liv.  120,  sccUon  tc\M,  fl'.  1  à  7.  —  N"  j.5,  liv.  ■!.'>, 
f.  11  r°.  —  N'S,  Si/rio  i/ri, //dyVnseiî.— iN°  13,  p.  257.  — N«  04,  liv.  183, 
f.  17  r». 


1.  .\°  17.  \u  kiutsiio  fû,  I,  il. 

2.  .V  67,  liv.  33,  lî.  5,  6.  —  N»6j,  liv.  33,  f.  16  r». - 
a).  —  N»  64,  liv.  183,  (f.  12,  13,  16  V. 
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je  n'en  connais  pas  l'échelle'.  Voir  ci-dessus  diverses 
éclielles  :  l'éclielie  vulgaire  comporte  une  exéculioii 
un  peu  dili'érente,  avec  souille  plus  ou  moins  fort 
et  doigtés  spéciaux;  ces  indications  de  doigtés  con- 
cordent en  somme  avec  celles  plus  complètes  de 
M.  Maliillon^. 

La  llùte  Iraversière  tl  ne  paraît  pas  dériver  du  tchlii 
80,  elle  est  probablement  d'importation  étrangère.  Le 
Kyeoi't  thdnii  clwû"  la  définit  un  petit  tchhi  et  l'appelle 
héng  tï,  flûte  Iraversière;  il  parle  aussi  d'une  tlûle 
analogue,  Uiite  tartare,  lioù  tï  82,  très  goûtée  par  Ling 
ti  (1G7-189),  des  Hàn.  Quand  le  roi  de  Pyào  envoya  des 
musiciens  en  Chine*,  il  y  avait  deux  llûtistes;  leur 


instrument,  hêng  tl  83,  mesurait  plus  d'un  pied  de 
long;  c'était  un  tuyau  de  bambou  dont  on  avait 
enlevé  les  cloisons  et  bouché  les  orifices  avec  de  la 
cire.  Il  y  avait  aussi  des  flûtes  à  deux  lètes,  lyàng 
theoH  fi  84  :  cet  instrument  était  fait  d'un  bambou 
long  de  21', 8;  au  milieu  subsistait  un  nœud  avec  une 
bouche  à  droite  et  une  à  gauche  du  nœud;  la  section 
de  gauche  donnait  les  sons  soli(  laif  ut;  la  section  de 
droite  donnait  utit  rrf^  fa;  mais  chaque  section  ayant 
sept  trous,  la  description  est  incomplète.  Le  hénç/ 
tchhn-ri  85,  usité  dans  la  musique  militaire  depuis 
Tchang  KliyOn",  qui  le  rapporta  de  l'Asie  centrale''', 
est  un  instrument  du  même  genre. 


Syàng  kyâng  lâng  tyao'. 

(Avec  accompagnement  de  flûte.) 
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1.  N«  102,  liv.  9,  r.  15. 

2.  N«  85  (Y.  I.  t.,  liv.  68,  f.  23).  —  N»  17,  Yô  khi  tsno  fil,  f.   11.  — 
N»  105,  liv.  12,  f.  3.  —  N«  100,  f.  2  c\  —  N-  110,  1S8G,  p.  192. 

3.  N«45,  liv.  29,  f.  11  r«. 

•i.  N«  40,  liv.  222  c),  11'.  15,  16. 

5.  Général  et  diplomate  qui,  au  n»  siècle  A.  C.  (138  .\  Ha)  pénétra  au 
Ferghànah,  peut-être  jusqu'à  la  Ëactriane  (N'SS,  liv.  61,  f.  1,  etc.). 


6.  N»  69  (Y.  1.  t.,  liv.  123,  section  iu'nii  tchlueH,  t.  3  r"). 

7.  N»  105,  liv.  12,  f.  18.  —  Voir  le  toile  chinois,  Indci,  A,  p].  — 
Chanson  du  batelier  sur  le  Sjrmg,  chanson  populaire  imprimée  ;i  Chànj:- 
liLii,  traduction  :  «  A  la  première  veille,  la  lune  éclaire  la  rivière  Syâng. 
Une  jolie  femme  entre  dans  la  cabine  de  ma  barque.  Plaisir  pas  ordi- 
naire! 0  ma  petite  contemporaine,  vite  prends  la  pipe  i  eau.  » 
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NOTATION    \'ULGAIRE 


La  notation  usuelle  est  donnée  ci-dessous  en  deux 
formes,  l'une  A)  pour  l'ancienne  échelle  chromatique 
de  12  degrés  à  l'oclave,  l'autre  B)  pour  l'éclielle  de 
14  degrés';  on  a  compris  dans  ces  tableaux  toutesles 
notes  citées  par  les  divers  ouvrages  consultés,  lais- 
sant en  blanc  la  place  de  celles  qui  ne  sont  pas  indi- 
quées. On  aperçoitimmédiatementcommentles signes 
principaux  pour  mi,  fa^,  soljf,  etc.,  sont  modifiés  soit 
graphiquement,  soit  par  une  épithéte,  en  vue  d'expri- 
mer les  autres  notes;  comment  aussi  la  forme  mo- 
derne (tableau  B)  dérive  de  l'ancienne  (talileau  A),  qui 
reste  en  usage  pour  la  musique  vulgaire. 


notes 

/«, 

/«S 
si 

"'3 
Uiff 
7'(' 

ré  if 

ini 

fa 

/■«tf 

sol 

soin 

lu 

lu  if 

si 

vt; 

»/if 

rc 

rrif 

ml 

P' 

lu  if 

sol 

snlff 

lu 

l"if 

si 

11!:, 


ying-tcliûng  . . 
Iiw4ng-tch0ng2 

là-lyù 

Ihâi-lsheoû  , . . 
kyii-tchûiig  .  .  . 

koû-syèa  

tchong-lyù  . .  . 

jwêi-pîn 

lin-lcliông  . . . . 

yt-tsé  

nùn-lvù 


notation  du  li 


notation 
du  svâo 


^    ho 


pg  scû 

r.    chàng 


J^    IcMi) 
I      l,r>iig 


^  ho 

T     H  *;/««,;  ;   \H 
H  .„•,;;  '^    |Zg  Uiioseû 

V  ~^  hiju  iji;  — •  1JI 
Cj  V'i  :  1^    "^  l'ôo  ij'i  ...     JL    ftin 
_t  chûnij "f^    iijeou 

^  kcon 

K  '<■''''■' 3l  "■" 

y  _L  hijii  Long  ;     1 

_L  koiuj  ;   1^    Jl  Avîo  long 
T    ^  Imfan:  JL  ....    \t 

)\i  fiiil;  t^     At  kûo  fùn 

/  \  lijfol' \\^ 

V  SlL  hgii  ii'oU;   Tf 
tT.  voii  :  i^  jn.  /.«o  tiniii 
H    jE  /."(  woii;  {"" 

\L 

Ifc 

1^ 

\R 

fT 

II 


Pour  chacune  des  deux  formes  l'application  des 
signes  est  double  :  le  même  caractère  qui  représente 
une  note  donnée  de  la  tlùte  traversiére  81  (par  exem- 
ple «0/11:3)  représente  pour  la  fliUe  droite  77  la  5'°  infé- 
rieure (ut^i).  Cette  règle  est  nettement  posée  par  le 
Ta  tshlng  hirci  iyài  pour  la  musique  officielle;  pour 
la  musique  vulgaire  et  pour  la  musique  antérieure  au 
xviii*  siècle,  elle  résulte  des  observations  contempo- 
raines et  delà  comparaison  des  échelles;  mais  elle  a 
été  souvent  oubliée  par  les  théoriciens  chinois  et  les 
a  induits  en  de  fausses  identifications.  Dans  la  nota- 
tion de  la  flûte  traversiére,  la  série  des  caractères 
qui  désignent  les  notes,  correspond  à  la  gamme  fon- 
damentale de  hwï'ing-lchùng  y  compris  les  deux  degrés 
complémentaires  et  la  4'",  variante  de  la  H^"  dimi- 


nuée (p.  113);  les  signes  composés  ou  déformés,  les 
expressions  complexes  répondent  aux  autres  noies, 
fa,  soi,  ul,  ré  :  il  semble  donc  que  cet  emploi  soitpri- 
niilif.  Ces  dix  caractères  auraient  été  regardés  comme 
les  noms  des  Irous  à  ouvrir,  non  comme  les  noms  des 
notes;  ils  auraient  été  appliqués  dans  le  même  sens 
à  la  fli'ite  droite,  dont  le  diapason  est  inférieur,  si 
bien  que  le  mot  hù  indiquant  le  trou  qui  fournit  la 
note  lapins  grave,  a  pris  le  sens  de  mi^  d'une  part, 
de  la-i  de  l'autre  côté;  puis  cette  double  extension 
prévalant  sur  l'ancien  emploi,  les  dix  caractères  hù, 
seû,  y),  etc.,  sont  devenus  les  signes  des  sons  des  deux 


'"#3 


ré  if 


(1 

tji^ 

sol 

solif 


hlif 


ul  ; 

m  if 


ré  if 
mi 

11 

sol 

solif 
la 

là 

Mi 


degrés 

yii 

ijii  aigu 

pi/én  kôiig 
pijéii  kôiig  aigu 

kôiig  (iniû) 
kiiiig  aigu 
cliàiig 
ch/liig  aigu 

kijii 

h'jô  aigu 

liijni  Iclii 

jiiji'n  lelii   aigu 

Ichi 

Iciii  aigu 
.'/" 
ijk  aigu 

pijén  kôi/g 

pyén  kôiig  aigu 

kôiig 

kôiig  aigu 

chûiig 

chàng  aigu 

I.1JÔ 

kijii  aigu 

pyén  Ichi 
pyén  Ichi  aigu 
Ichi 


lyrt 

yi-tse_i 
nfin-lyù 

woù-yi 
ying-lctiûng 

hwàng-lchôngi 
ta-lyii 
tliâi-tsheoii 
Isyii-tchûng 

koû-syèn 
tchong-lyù 

jwëi-pïu 

lin-tchông 

yi-tsi^ 
nàn-lyù 
woi"i-yl 
ying-tctiông 

hwàng-tchông; 

tâ-lyù 

thài-tsheoù 

kyâ-tchûng 

kofi-syi-'n 

tchong-lyù 

jwôi-pïn 

lin-tchông 

yi-tsë 

n;\n-lyù 

woù-vi 


notation 
du  ti 

JL  fa  a 
1/1 


iK 


iT.  icoii 
r.  chiiiig 


JL 


/*/// 


/  \  lycoii 


échelles  mi.;^  —  faiti,  la,  —  S'^-  C'est  en  qualité  de 
notes  qu'ils  sont  employés  aujourd'hui  pour  tous  les 
instruments  à  vent  et  pour  beaucoup  d'autres  encore  : 
notation  du  syâo  77  pour  flûte  de  Pan  75,  tlûte  tchhî 
80,  ocarina  101,  cloches  1  etc.,  lilhophones  23  etc.; 
—  notation  du  tï  pour  chalumeau  89,  orgue  à  bou- 


i.  .N»  24.  poil,  liv.  1.  f.  13,  etc.  —  N"  30  (Y.  1.  t.,  liv.  59,  f.  5  r").  — 
N"  103,  section  Sijuiîn  kônij  pèn  yi.  —  N"  65,  liv.  33,  ff.  9,  10. 


in^TOinE   DE   I.A    MrsiOfE 


CHINE  ET   CORÉE     ir.? 


che  103  etc.,  carillon  de  gongs  13,  et  en  général  poul- 
ies instruments  populaires  des  genres  hautbois  96, 
guitare  123,  lyinpanon  143,  violon  145  etc. 

Avant  les  Sông  je  ne  trouve  pas  trace  de  cette 
notation;  on  désigne  alors  les  sons  par  les  noms  des 
lyfi.  Cliên  Kwô'  est  le  premier  qui  mentionne  la  nota- 
tion vulgaire  :  il  la  cite  à  propos  de  l'orchesti'e  des 
banquets  pour  exposer  la  composition  des  systèmes 
usuels,  et  il  identille  les  notes  aux  lyfl,  savoir  ho  au 
hwàns-lchông,  etc.;  il  s'agit  donc  de  la  nolation  du 
tï,  celle  que  je  crois  primitive.  Chèn  Kwô  traite  cette 
notation  comme  bien  connue  des  musiciens  et  n'en 
recherche  pas  l'origine.  Tchoû  Hi-,  un  siècle  plus 
tard,  emploie  les  mêmes  caractères,  ceux  «  des 
recueils  de  musique  vulgaire  »;  il  rappelle  dans  le 
même  passage  les  œuvres  de  Chèn  Kwô;  au  lieu  de 
dire  kno  scii,  h'io  i/i,  hno  kûwj,  kno  fdn,  il  dit  seù  cluing, 
y)  cliâng,  kônij  cliiing,  fàn  cluinii,  et  de  même  seù  liijii. 
etc.,  pour  lijjà  seù  ;  il  remplace  Ain  aoii  par  v:6i  (?) 
cluing.  Ces  divergences  sont  peu  importantes;  plus 
intéressante  est,  dans  un  [lassage  où  l'aîuvre  de  Chèn 
Kwô  est  spécialement  visée,  la  phrase  :  «  il  faut  d'abord 
accorder  la  corde  de  la  fondamentale  (du  phi-phà) 
avec  la  note  hô,  notation  du  clialuraeau.  »  Le  terme 
«  notation  du  chalumeau  ■>,  kiràn  sf,  semblable  au.\ 
expressions  tï  sr,  sydo  sv  du  Ta  taliing  ha-éi  lyèn  '■',  sup- 
pose l'existence  de  plusieurs  notations;  les  caractères 
hô,  sei'i,  etc.,  étaient  donc  déjà  au  xi''  siècle  employés 
avec  plusieurs  valeurs,  dont  l'une  pour  le  chalumeau 
et  le  ti  probablement,  puisque  la  même  nolation  est 
commune  aujourd'hui  au  chalumeau  et  à  la  fliite 
Iraversière  '. 

Les  Lyào  (Khi-tân),  dont  la  période  florissante  rem- 
plit les  x=  et  XI"  siècles,  employaient  les  dix  caractères 
de  la  notation  vulgaire  ■"'  ;  et  comme  ils  avaient,  au  dire 
des  auteurs,  conservé  avec  soin  les  principes  musicaux 
des  Thàng,  on  est  en  droit  de  penser  que  la  notation 
qui  nous  occupe,  remonte  à  cette  dynastie,  l'âge  d'or 
de  la  musique  chinoise. 

Dans  le  passage  cité,  Tchoû  Ilî  assimile  les  signes 
de  la  notation  vulgaire  à  d'autres  signes  qui  sont  des 
caractères  abrégés  ;  ces  derniers  se  trouvent  encore 
avec  des  rapprochements  concordants  dans  le  Tshei'i 
yuén^.  Dans  les  deux  éditions  de  Tchoû  Hî  que  j'ai 
consultées,  de  même  que  dans  le  Thyijn  wên  ko  kh.în 
plioù'',  qui  copie  et  développe  ce  passage,  les  signes 
abrégés  que  nous  étudions  sont  reproduits  de  façon 
assez  gauche,  si  bien  que  plusieurs  deviennent  indis- 
cernables. Le  Tslieû  yitcn  donne  des  signes  plus  dis- 
tincts, et  il  en  ajoute  quelques-uns  que  je  ne  trouve 
pas  ailleurs. 

Le  Tsiteù  yuén  ajoute  quelques  signes  marquant 
pause,  frapper,  ensemble,  etc.,  ctdonne  l'exemple  de 
quelques  systèmes  désignés  par  les  signes  de  leurs 
initiales.  On  a  donc  dans  ces  trois  textes  des  formes 
diverses,  la  dernière  particulièrement  développée, 
d'une  même  nolation  qui  ne  semble  pas  s'être  répan- 
due :  quoi  qu'il  en  soit,  je  n'en  ai  pas  rencontré  d'au- 
tres exemples.  Thàng  Yî-ming"  tient  les  deux  séries 
de  signes  que  nous  venons  d'examiner  pour  des 
signes  factices  provenant  du  nom  des  lyii;  ce  procédé 


1.  N»  24,  poil,  liv.  1,  n'.  13.  14,  13. 

2.  N»  27,  liv.  41.  —  N"  26,  liv.  60. 

3.  N»  63,  liv.  33,  ft'.  9,  10. 

4.  Le  Ta  tshïnij  hwéi  tt/én  (liv.  33.  f.  9  y*")  reconnaît  dans  une  parti- 
lion  coropR'le,  yO  phoit,  cinq  parties  :  l^ponr  les  cloches  et  litliophones, 
écrite  avec  les  noms  nnimes  des  lyù;  -°  pour  le  khin  ;  3^  pour  le  si\ 
écrites  avec  des  caractères  spéciaux  sur  lesquels  on  reviendra  plus 
loin  ;  4°  pour  la  flûte  droite  sy.'io,  la  tlûte  de  Pan,  l'ocarina,  la  flûte  Ira- 
versière tchhi,  écrite  avec  le  si/do  se,  notation  du  syûo  ;  5"  pour  la  flûte 


de  fusion  et  d'abréviation  n'a  rien  d'invraisemblable, 
la  notation  du  khin  est  tout  entière  formée  par  ce 
moyen.  Mais  si  l'on  saisit  les  ressemblances  graplii- 
(pies  entre  les  signes  des  colonnes  3  :'tO  ci-dessous,  on 
voit  mal  comment  ces  caractères  pourraient  sortir  de 
ceux  de  la  2°  colonne. 


1 

2 

3 

4 

lloli-s 

lyii 

du    li 

TciiDn  111 

""3 

%m 

-â- 

Z> 

fa 

ic  g 

T  m 

"v» 

A' S 

±  m 

^  El 

"V 

sol 

^  %% 

T  - 

■ — ■ 

■«»'# 

tt  m 

m  - 

— 

1,1 

w  g 

± 

-V» 

ll'p 

%  % 

^ 

i. 

-s/ 

#  M 

K 

X. 

«/v 

^  m 

T  X 

T 

'"5 

m  g 

1^  X 

7 

ri: 

*s  It 

T  Jl 

;i 

'■'■# 

U  M 

m  )i 

;i 

mi 

«■^ 

!«■ 

^  m 

T  3£ 

1\ 

/•«S 

-k  m 

M  S. 

IT 

sol 

^  '-ë 

m  s. 

™/ff 

m  m 

^  - 

ta 

i<^  m 

^  ± 

»'(■?) 

#  fn 

ri^^-i  (■:-) 

m  m 

'ji  )i 

5 

6 

n"  71 

n"  103 

h 

i. 

(^     ^ 

-v* 

X  -^ 

:f^ 

e 

T 

-  ^ 

X 

h  n 

-L 

L   »7 

L 

A 

A 

@ 

T 

h-7^ 

X 

3 

Jl 

/v 

J\ 

i: 

-L. 

^ 

^ 

(§) 

■=»• 

14) 

i^ 

là, 

Instrameiits  à  embouchure. 

H  faut  probablement  comprendre  dans  cette  série  les 
pi'i  86,  conques,  employées  par  l'empereur  mythique 
Hwàng  ti  et  encore  usitées  chez  les  barbares  du  sud  à 
l'époque  des  Thàng 'i. 

87  T(i  thông  /v^o'",  grand  cornet,  vulgaire  lnio  tliong 
ou  cylindre   à   signaux,    formé   de  deux  tuyaux  en 

87.  Ta  thong  kyO  ;no  07,  liv.  34,  f.  20). 


FiG.  190. 


bronze  (le  second  parfois  en  bois)  embolies  à  coulisse; 
on  les  tire  pour  se  servir  de  l'instrument  :  longueur 


traversièretï,  l'orgue  abouche,  écrite  avec  le  tT  si',  notation  du  ti.  D.TnsIe 
n"  20,  ces  cinq  parties  sont  réduites  â  trois,  les  carillons  II"!  partageant 
la  nolation  du  syfio  14»)  et  les  khin  {t")  et  se  (3»)  ayant  partie  commune. 
3.  N»  49,  liv.  54,  f.  8  V». 

6.  N»  71,  liv.  l",  IT.  2  v,  5  r»,  11  r». 

7.  N°  103,  section  Lyiilijù  tsei't  phoii. 

8.  N»  103,  lococit. 

9.  N»  43,  liv.  29,  f.  13  r».  —  N»  46,  liv.  222  c),  (T.  14,  13. 

10.  N»  67,  liv.  34,  IT.  20  r»,  23  r«.— N-  109,  p.  181.—  N»  64,  liv.  184, 
f.  S  v«. 
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totale,  31', 672;  longueur  de  chaque  corps,  1,944;  —  corps  inférieur,  diamètres,  orifice  inférieur,  0,648;  ori- 
fice supérieur,  0,144;  —corps  supérieur,  diamètres,  orifice  inférieur,  0,140;  orifice  supérieur,  0,0432;  — 
emboucliure,  tsioèi,  longueur  0,144.  L'exemplaire  cité  par  M.  Mahillon  donne  riç,  ce  qui  dans  noire  notation 
répond  à  ul^^. 

88  Sijào  thùnrj  l:!/ù',  petit  cornet,  vulgaire  la-pn  (peut-être  à  rapproclier  du  persan  labek),  formé  de  deux, 
parfois  de  trois  tuyaux  de  bronze  glissant  l'un  sur  l'autre  comme  dans  le  grand  cornet  ;  le  tuyau  supérieur 

est  légèrement  conique,  l'inférieur  évasé  forme 
pavillon  :  longueur  totale,  4i',104;  longueur  du 

corps  inférieur,  1,944;  longueur  du  corps  supé- 

®=0  IG-  (H-^         i     rieur,  2,376;  — corps  inférieur,  diamètres,  ori- 

fice inférieur,  0,432,  orifice  supérieur  0,0318; 
FiG.  197.  —  corps  supérieur,  diamètres,  orifice  inférieur, 

0,0300;  orifice  supérieur,  0,0216.  L'exemplaire 
cité  par  1\I.  Mabillon  donne  les  notes  i-â[,la[7  réh,  c'est-à-dire  dans  notre  notation  ulif^  so/Jtj  ntitu. 


88.  Syùo  Ihông  kyû  (N»  102,  liv.  9,  f.  5). 


Inslriinicnts  à  niiclie* 

Dans  cette  famille  tout  entière  d'origine  étrangère,  tous  les  instruments,  sauf  un,  le  pï-lï,  sont  munis  d'une 
pièce  rapportée  ou  sifflet,  châo,  faite  de  matières  diverses,  taillée  en  forme  de  tronc  de  cône  et  qui  s'enfonce 
dans  la  bouche  du  tuyau,  une  partie  saillant  à  l'extérieur;  ce  sifflet  joue  le  rôle  d'une  anche  double,  ainsi 
que  l'explique  M.  Mahillon  à  propos  des  instruments  hindous-. 

89  Kn-'àn  [-tsei(]^,  chalumeau,  ihcotï  hivàn,  chalumeau  à  tête,  tuyau  cylindrique  en  bois  dur,  os  ou  corne; 
a]  grand  chalumeau  :  diamètre,  Ot',0274;  longueur,  0,606;  chào  de  roseau  tendre  entrant  de  0,030  dans  le 
tuyau;  h)  petit  chalumeau:  les  dimensions  sont  respectivement  0,0217;  0,3902;  0,030.  Sept  trous  antérieurs, 
trou  postérieur;  même  notation  que  pour  le  li  81. 

89.  Kwàn  fN"  102,  liv.  S,  f.  Ti).  —  Échelles. 


Fio.  19S. 


Trous  antérieurs 
^er         2»  3e  4e  5e 


"3      O 


7«ant, 


r  r-  r= 


0 
10 


o 
o 


T^-+^^ 


Les  chalumeaux  du  Lijïi  lyù  tclién;/  >/i  diffèrent  de  ceux  du  Hivéi  lijèn  pour  les  trous  marqués  d'une',  ils 
sont  encore  conformes  aux  modèles  des  Ming;  le  grand  chalumeau  a,  en  effet,  un  second  trou  postérieur, 
distance  0,3329,  qui  donne  la  note  keoû  (3'°  diminuée),  supprimée  depuis  la  réforme  du  xviii"  siècle.  L'é- 
chelle marquée  par  le  Wèn  mtjno  U  yù  tchi''  s'étend  comme  ci-dessus  de  hô  à  woù,  mais  avec  des  équivalents 
européens  différents  :  mi^  fait  solif  la  si  lUiti  rdif  mi  fa^.  On  a  employé  parfois  deux  chalumeaux  sembla- 
bles attachés  parallèlement  et  dont  on  jouait  à  la  fois. 

Le  nom  de  kwàn,  très  fréquent  dans  les  anciens  textes,  manque  de  précision  et  est  susceptible  de  désigner 
n'importe  quel  tuyau;  l'une  des  premières  mentions  précises  d'un  chalumeau  se  trouve  dans  un  rapport  de 
llwô  Hyèn  :  il  parle  d'un  (cli/nl  c/ieoii  lï  capable  de  jouer  la  musique  savante;  longueur,  9  pouces;  4  trous 
(l'un  côté,  2  de  l'autre.  Mais,  d'autre  part,  le  pl-li,  mentionné  si  souvent  sous  les  ïhâng  et  les  Swêi,  n'est 
autre  que  le  kwàn,  lequel  a  conservé  le  nom  alternatif  de  pl-ii:  les  Japonais  nomment  Int^i-riki,  pronon- 
ciation japonaise  de  pi-li,  un  instrument  très  analogue  au  kwàn;  'l'wàn  Ngân-tsyé,  des  Thàng,  Tchhên  Yàng", 


■  !S»  109,  p.  181.  -  N»  04,  liv.  184, 


1.  N»  67,  liv.  34,  ir.  20  v°,  23  V, 
f.  3  V». 

2.  N°100,  p.  115. 

3.  N°67,  liv.  3S,  IT.  1,  2.  —  N°  6H,  liv.  33,  f.  18  v».  —  N»  80,  2"  parli( 
a),  iï.  51  à  59.  —  K»  G4,  liv.  183,  f.  13  r'. 


4.  N°  17,  Yô  khi  tsiio  fâ,  f.  10. 

5.  N»  62,  liv.  125,  seclionp?;;,  11'.  1  à  5  ;  cf.  n"  94,  n«  69.  —  N»  43,  liï. 
29,  f.  11  V*.  Au  livre  29,  f.  14,  le  Kyeoù  tliùng  choit  mentionne  comme 
instrument  des  barbares  du  sud  le  thiio  phi  pi-ti  170,  pi-li  d'écorce  de 
pôolicr,  l'ait  d'une  écorce  roulée. 
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des  Song,  donnent  divers  synonymes  de  ce  nom,  pri  11.  In/'i  kwiin.  et  afnrnipnt,  avec  description  à  l'appui, 
cfiUe  identification.  C'est  donc  un  instiuniPut  d'origine  buibare  importé  probablement  de  Koutclia  et  qui  a 
été  perleclionné  en  Cliine. 

90  Hoû  fii/iV,  cornet  tarlare;  tuyau  cylindrique  en  bois;  dianirlre,  Oi',057  ;  longueur,  2, .196;  h  cliaquc 
orilice  s'adapte  un  tube  en  corne  recourbé  et  évasé  dans  lequel  le  tuyau  entre  de  0,08S  ;  diamètre  du  tube 
inférieur,  de  0,161  à  0,172;  longueur,  0,800.  Dianiètie  de  la  boucbe,  0,036i;  y  est  inséi'é  un  cliào  de  corne, 
long  de  0,384.  Notation  ambiguë;  on  a  lu  suivant  celle  du  ti  81. 


90.  II. lù  liv.î  {N"  102,  liv.  S),  f.  i;!).  —  Écliclle. 


:z=:^ 


FiG.  199. 


Tmus 


^^ 


Cet  instrument  de  l'orcbestre  mongol  a)  est  peut-être  ancien  en  Clune;  il  pourrait  être  rapprocbé'  du 
tchliu'i'i  pyrn,  alias  hoû,  fouet-tlilte,  mentionné  sous  les  Hàn  par  Ving  Clulo;  il  est  d'ailleurs  le  perfectionne- 
ment de  formes  primitives  dépourvues  de  trous.  Synonymes  de  kyâ  :  ta  Uoû,  sijào  koâ,  hiji'i. 

91  Pï-lï^.  Cet  instrument  de  l'orchestre  Wà-eùl-kha  diffère  du  pl-lï  ancien,  aujourd'hui  kwàn-lseù  89. 
Tuyau  de  roseau;  longueur,  Oi',537;  diamètre,  0,0249;  en  haut,  au  moyen  d'une  double  fente,  on  ménage 


91.  Pi-If  (N"  102,  liv.  9,  f.  55).  —  Échelle. 


Jjz 


FiG.  200. 


Trous 


^ 


une  languette,  hwâng,  qui  joue  le  rôle  d'anche  battante '^.  A  roriPice  inférieur  est  fl.\é  un  pavillon  de  métal, 
en  forme  de  tronc  de  cône;  diamètre  inférieur,  0,174;  longueur,  0,232;  un  petit  Irou,  diamètre  0,009,  y  est 
percé;  il  ne  donne  pas  de  note.  Le  tuyau  a  trois  trous.  Notation  ambiguë;  on  a  lu  suivant  celle  du  ti  81. 


92  Ilwâ  ki/ù'^,  cornet  de  l'orchestre  de  cortège 
m  b);  tuyau  en  bois  renforcé  de  cercles  de  cui- 
vre, pointu  aux  deux  bouts,  bombé  au  milieu  : 
longueur,  5i',4612;  diamètre  supérieur,  0,0768  ; 
diamètre  médian,  0,432;  diamètre  inférieur, 
0,0864;  châo  de  bois,  long  de  0,729. 


92.  Hwii  liyù  (N°  102,  liv.  9,  f.  8). 


FiG.201. 


93 -Mông-koii  kyo'\  cornet  mongol  de  l'orchestre  de  cortège  III  6);  tuyau  conique  en  bois,  en  deux  parties 
quis'ajustent,cerclédecuivre;longueurdutuyau,  93  Mông-koù  kyù  (n°  102,  liv.  9,  f.  11). 

4i',731 -f-3i',a29;  — diamètre  de  la  bouche,  cornet 
mâle  0,0345,  cornet  femelle  0,0285;  — pavillon  =1  1 
en  cuivre  :  longueur,  1,6729;  diamètre  inférieur, 
0,729  ;  chào  en  corne. 

C'est  un  instrument  de  cette  famille  que  Twàn  Ngân-tsyC^  mentionne  sous  le  nom  de  ngûi  kijâ  (corne  de 
mouton  et  chào  de  roseau). 


FiG.  202. 


94  Km  kheoi'i  ki/ô^,  hautbois  de  l'orchestre  de  cortège  III  b);  tuyau  conique  en  bois  sculpté  pour  figurer 


94.  Kîn  klieoù  kyû  (N°  102,  liv.  9,  f.  13). 


FiG.  203 


trous  sont  données  par  le  n"  65,  les  autres  longueurs  sont  fournies  par  le  n»  67. 


les  nœuds  d'un  bambou;  longueur,  Oi',989; 
diamètre  supérieur,  0,0313;  diamètre  inférieur, 
0,0930;  —  embouchure  en  cuivre  en  forme  de 
gourde  avec  un  plateau  courbe  au-dessus  et  au- 
dessous,  longueur,  0,216  ;  —  pavillon  en  cuivre  : 
longueur,  0,486;  diamètre,  0,432;  chào  en  ro- 
seau entrant  dans  l'embouchure  de  0,063.  Même 
notation  que  pour  le  syâo  77;  les  distances  des 


f.  N»  67,  liv.  38,  f.  4.  —  N«  65,  liv.  33,  f.  iO  r». 

2.  N»  10-2,  liv.  9,  f.  43  v».  —  N»  22  (Y.  I.  t.,  liv.  124,  section  hjâ, 
tr.  1  à  3). 

3.  N«  67,  liv.  38,  f.  5.—  N»  05,  liv.  33,  f.  20  V. 

4.  N«  109,  pp.  122,  164,  169,  223. 


5.  N»  67,  liv.  34,  IT.  21  r»,  23,  24.  —  N'°  64,  liv.  185,  f.  i  r«. 

6.  N«  67,  liv.  34,  ir.  22  r»,  24,  25. 

7.  N»  94  (Y.  1.  t.,  liv.  37,  f.  2.  clc). 

8.  N»  67,  liv.  34,  n'.  21  v»,  21.  -  N°Co,  liv.  33,  (T.  32,  33. 
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Echelle  du  94. 
Trous  antérieurs 


^^ 


"£,  -9 


95  llùi  lï',  flûte  marine,  Je  l'orchestre  de  triomphe  IV  a);  petit  modèle  du  précédent;  longueur  da  tuyau, 
Oi',620;  diamètre  supérieur,  0,030;  diamètre  inférieur,  0,080;  longueur  de  l'embouchure, •0,160;  —  longueur 
du  pavillon,  0,170;  diamètre  du  pavillon,  0,220.  L'échelle  n'est  pas  donnée. 

96  Soà-eùl-niii,  alias  sivo-nfi-  (persan  zournà  et  sournà,  Kàchgar  sournei),  liautbois  de  l'orchestre  musul- 
man, ressemblant  a  celui  de  l'orchestre  de  cortège;  l'un  ou  l'autre,  peut-être  l'un  et  l'autre  sont  fréquents 
dans  les  rues  de  Péking  sous  le  nom  de  swô-nâ;  tujau  de  bois,  longueur,  li',414;  diamètre  supérieur, 
0,0301;  diamètre  inférieur,  0,2o51;  —  embouchure  formée  d'un  tuyau  de  cuivre  traversant  un  plateau; 
longueur  totale  0,3103;  elle  entre  dans  le  tuyau  de  0,133  et  porte  un  chào,  longueur  0,035,  en  roseau,  dont 
l'ouverture  supérieure  est  large  de  0,02i-;  —  pavillon  en  cuivre.  iN'otation  du  ti  81.  Echelles^  : 


Trous  antérieurs 
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97  Të-li  '•  (te-lin),  hautbois  des  orchestres  tibétains,  semblables  au  précédent,  même  notation.  Deux  mo- 
dèles; hautbois  de  l'orchestre  a)  :  longueur  totale,  ii',oOO;  longueur  du  tuyau  de  bois,  0,972;  —  hautbois 
de  l'orchestre  6)  :  longueur  totale,  l,6o0;  longueur  du  tuj'au  de  bois,  1,024. 

98  Nyr-teoû-h-yrtng^  (comparez  birman  hnè,  trompette),  hautbois  de  l'orchestre  birman  a);  tuyau  de  bois 
sculpté  à  l'imitation  des  nœuds  du  bambou,  surmonté  d'un  tuyau  de  cuivre  traversant  un  plateau;  chào 
de  roseau;  pavillon  de  cuivre;  longueur  du  tuyau,  li',320;  diamètre  supérieur  externe,  0,09o;  longueur  du 
pavillon,  0,680;  diamètre  de  l'orilice  inférieur,  0,o90. 

99  Nyv-nijr-teûii-liijdng'^,  petit  hautbois  de  l'orchestre  birman  a),  semblable  à  l'autre,  sauf  par  le  pavillon 
qui  est  en  bois;  longueur  du  tuyau,  0i',860;  longueur  du  pavillon,  0,200;  diamètre  du  pavillon,  0,330. 


•i-  '^ 


Trous  ante'riears 
M  ib.  c 


100  Pâ-li1-màn'  (comparez  turk  bàlàbàn,  grosse  caisse?)  hautbois  de  l'orchestre  musulman,  tout  en  bois, 
sauf  le  cluio  en  roseau  et  un  plateau  en  cuivre  tout  près  de  la  bouche.  Tuyau  à  orifice  inférieur  fermé,  sauf 

•n  un  petit  trou  dont  on  n'indique 

pas  la  place  précise  :  longueur, 
01', 940;  diamètre  supérieur  in- 
terne, 0,040;  diamètre  inférieur 
interne,  0,060.  En  haut  se  place 
un  second  tuyau  surmonté  du 
chào;  longueur  du  ch.io,  0,273; 
partie  entrant  dans  le  tuyau, 
0,0.'19;  diamètre  de  l'orifice  su- 
périeur, 0,029.  Même  notation 
que  celle  du  ti  81.  Ech.  ci-contre. 
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1.  N«  67,  liv.  34,  ff.  22  v°,  24,  25. 

2.  N"  67,  liv.  38,  IT.  6  V,  7,  8.  —  S"  63,  lii-.  33,  f.  21  i° 
p.  405  (353). 

3.  L"(îchcnc  vulgaire  pro\icnUlu  u"  105,  liv.  12,  f.  9. 


.  N»  109, 


4.  N"  67,  liv.  3S,  f.  8  r».  —  .N»  63,  liv.  33,  f.  21. 

5.  iN"  67,  liv.  38,  IV.  9,  10. 

6.  N°  67,  liv.  38,  ir.  9,  10. 

7.  N«  67,  liv.  38,  ir.  6,  7         N°  65,  liv.  33,  f.  21  r'. 
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Ocarinas. 

101.  HyiiFn  (N»  102,  101  ////»</!',  ri-iMpient  en  terre 
liv.S,  f.  59).  cuite,  eu  forme  d'cnuf  pointu  en 
haut  et  dont  le  gros  bout  serait 
remplacé  par  une  surface  plane; 
la  section  est  elliptique,  et  non 
pas  circulaire.  La  bouche  est  à 
la  pointe;  quatre  trous  en  avant, 
deux  trous  en  arrière;  la  bouche 
est  aussi  trou  d'émission.  Deux 
\       9     .      /      formats  usuels,  a)  hwàus-tchônf; 

\ /        valant  S  hwàng-lchnng;  h)  t;V-lyi'i 

Fie.  201.  valant  7  hwàng-tchong. 

«)  *) 

Hauteur  interne ni>,223  01', 21:!:! 

Grand  liiarni'tre  ;i  la  base 0,11GS  0,1117 

Grand  diamèlre  aux  2/3  de  la  hauteur  à 

partir  du  sommet 0,1717  0,16i2 


nombre  des  tuyaux  :  yil  104  à  36  tuyaux,  le  plus  long 
ayant  4i',2,  mais  réduit  à  23  tuyaux  au  temps  de  Ying 
Cliào;  /iiiù  105  à  13    tuyau.»!;  tchhdo  106,  rhong  de 
grande  taille,  à  19  tuyau.t  au  moins.  A  répoijuo  mon- 
gole on  trouve  aussi  plusieurs  désignations  :  Iclilcin 
clirng  et  hivù  chrng  à  10  tuyaux,  le  tchhâo  plus  grand 
que  le  hwô;  jirén  yi'i  pkno  107  à  13  tuyaux,  /,i/i'n((  ;/'/o 
'plutn  108  à  (t  tuyaux,  Islà  sing  p/uio  109  à  7  tuyaux. 
Cet  instrument  est  mentionné  dans  le  Y'i  ts'i  à  l'époque 
de  l'empereur  C.liwén  et  dans  les  odes  du  0/(7  hlnfj ;  il 
donne  son  nom  sous  les  Tcheofi  au  maître  des  orgues, 
clii'iig  dû,  qui  a  la  direction  de  la  plupart  des  instru- 
ments à  vent.  I, 'invention  en  est  attribuée  à  Nyù- 
kwfi,  souverain  mythique  qui  succéda  à  Foii-hi.  Les 
barbares    connaissaient    aussi   cet    instrument";   le 
Korye  avait  le  hoù  loiï  chrng  110,  dont  le  réservoir 
était  fait  d'une  gourde  :  d'après  les  origines  de  la 
civilisation  coréenne,  il  ne  serait  pas  surprenant  que 
l'orgue,  importé  de  Chine,  se  fût  maintenu  au  Korye 
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Les  quatre  trous  marqués  en  noir  sont  ceux  de  la 
face  antérieure;  les  deux  plus  élevés  appartiennent  à 
la  face  postérieure  qui  est  censée  vue  directement; 
les  trous  sont  numérotés  à  partir  de  la  base.  Les  di- 
mensions du  Huéi  ti/cn  tlioû  diffèrent  de  celles  du 
Lyii  tijà  (clu'ngyi ;  dans  celui-ci  l'instrument  a  5  trous 
(3-1-2);  actuellement  il  en  a  6  (4-f  2).  D'après  le 
Wén  myiio  li  yb  Ichi-,  l'ocarina  a  cinq  trous,  les  trous 
1,  2,  3,  b,  6.  L'échelle  est  donnée  ci-dessus;  les  quatre 
premières  notes  s'obtiennent  en  variant  la  force  du 
souffle.  D'après  les  indications  plus  récentes,  au  con- 
traire (N°  20  a),  liv.  1),  on  débouche  successivement 
les  trous  1  à  fi  ;  avec  tous  les  trous  bouchés,  on  obtient 
le  Jîiij.  Notation  du  syâo  77. 

Le  hyuën  est  associé  à  la  flûte  tchhi  par  le  Chl  klng: 
il  s'est  maintenu  jusqu'aujourd'hui  dans  la  musique 
rituelle.  Les  plus  anciens  exemplaires  étaient,  sem- 
ble-t-il,  à  deux  ou  trois  trous;  sous  les  Seing,  années 
King-yeoû  (1034-1037),  on  parle  d'un  instrument  à 
huit  trous.  On  appelait  Uyno  102  un  ocarina  de  plus 
grande  taille^.  Ces  instruments  ont  inspiré  les  oca- 
rinas construits  pour  la  première  fois  il  y  a  une 
trentaine  d'années  en  Italie*. 

Instruments  :t  réservoir  d'air» 

103  Clu'ng  '■',  orgue  à  bouche.  Ce  nom  générique  dé- 
signe plusieurs  espèces  qui  se  distinguaient  par  le 

1.  N»  67,  liv.  33,  IT.  12,  13.— N"  65,  liv.  33,  f.  17  v».  -V  85,  t'  par- 
lic  n).  ff.  69  à  76.  —  N°  64.  liv.  183,  f.  17  r». 
i.  N'»  17,  scct.  lu  /,7i;  ls,io  /■./,  f.  8. 

3.  N'»  i,  .S'i/rio  !/<i,  Hiijcn  ssii.  —  N"  13,  p.  i'67.  —  N'  62,  liv,  128,  sec- 
tion lit/U'}n,  IV,  1  â  10. 

4.  Si»  100,  p.  248  (196). 

Copyright  hy  Ch.  Delagrai-e.  1913- 


en  gardant  exactement  sa  construction  première:  en 
effet,  le  chêng  avait  d'abord  pour  réservoir  une  gourde, 
et  on  note  sous  les  Thdng  qu'au  sud  du  Kyûng  la 
gourde  est  encore  employée,  que  les  anches  y  sont 
des  languettes  de  bambou;  dans  le  nord,  au  con- 
traire, on  a  remplacé  le  bambou  par  le  métal,  la 
gourde  par  un  récipient  de  bois  creusé.  C'est  aussi  du 
sud,  de  Birmanie,  que  viennent  à  la  cour  de  Chine, 
à  la  fin  du  vm"  siècle,  des  orgues  de  ce  type,  mais 
diverses  de  format,  de  construction  et  d'accord.  Quel- 
ques-unes ont  deux  ou  trois  cornes  de  bœuf  ou  dé- 
fenses d'éléphant  tenant  lieu  de  tuyaux;  d'autres  ont 
des  langue t les  do ubles,c/i"'(7ii(y  /iU'((n(/;on  en  remarque 
surtout  deux  de  grande  dimension,  à  16  tuyaux,  les 
tuyaux  les  plus  longs  ayant  4i',8o  :  ce  sont  presque 
les  instruments  dont  Vïng  Chào  constatait  l'existence 
au  temps  des  Hân.  En  lisant  ces  descriptions,  on  pense 
naturellement  au  khen  laotien,  si  répandu  dans  toute 
rindo-Chine  et  dont  il  n'est  pas  jusqu'au  nom  qui 
ne  rappelle  le  mot  chêng,  si  l'on  tient  compte  de  la 
permutation  fréquente  dans  cette  région  entre  kh  et 
ch  (écrit  souvent  x). 

Au  contraire,  l'instrument  111  offert  en  I2G0-1203 
par  un  pays  musulman  '  et  accordé  ensuile  à  l'har- 
monie chinoise  par  un  fonctionnaire  du  bureau  de 
la  Musique,  n'est  pas  de  ce  type  :  il  avait  des  anches 
et  90  tuyaux  de  bambou,  un  buffet  vertical  en  bois 
sculpté,  pointu  en  haut,  un  soulOet,  fntig  ming,  inù 


3.  N»  23  (Y.  I.  t.,  liv.  ii6,  f.  7).  —  N"«  SI,  liv,  68,  f.  8  v».  —  N-  I, 
i"'  ts'i.  —  N"  li.  p.  58.  —  .N"  2,  Wtini]  ft'tihf,  Ki/ûn  tsci'.  j/iiitf/  t/niii/.  — 
N"  13,  p.  78.  —  N'  6,  liv.  23,  clicny  dû.  —  .N»  9,  tome  II,  pp.  60  a  62. 

6.  .N"  62,  liv.  126,  f.  6  v».  —  N»  45,  liv.  29,  f.  11  i-,  —  .N«  46,  liv.  222 
c),  f.  16  r°,  v. 

7.  N»  51  (Y.  1. 1.,  liv.  120,  ir.  22,  23). 
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par  un  homme,  et  une  sorte  de  clavier  de  15  tou- 
ches (?)  ou  tubes  actionnés  à  ki  main  par  un  autre 
liomnie;  de  plus,  un  paon  sculpté  ouvrait  les  ailes  et 
dansait  en  mesure. 

Les  chcng  des  orchestres  impériaux  actuels*  sont 
de  deux  formats.  Le  grand  chëng  se  compose  d'un 
récipient  en  bois  dur  formant  réservoir  d'air,  portant 
un  tuyau  d'insuftlalion  montant  et  léf^èrement  re- 
courbé; ces  deux  pièces  réunies  ressemblent  assez  à 
une  théière  avec  son  goulot  :  diamètre  du  réservoir, 
haut,  0i>,2375,  bas,  0,n'87;hauteurdu  réservoir,  0,2196. 
Le  tuyau  d'insufflation  est  en  deux  parties,  une  courte 
horizontale,  tswèi,  percée  d'un  trou  carré  de  0,0439 
de  côté;  un  bec  ascendant  de  0,729  de  long.  Dans  le 
réservoir  et  s'enfonçant  à  travers  le  couvercle  sont 
fixés  verticalement  17  tuyaux  fermés  en  bas,  tous  de 
diamètre  0,0105;  quatorze  sont  rangés  sur  deux  tiers 
opposés,  de  la  circonférence,  trois  au  milieu  ;  les  plus 
longs  sont  médians  dans  chaque  arc  de  circonfé- 


103.  Cliêiif;  de  l'or- 
chestre imjiérial. 
(N"  102,  liv.  S, 
f.  57 


103  a).  Tuyau 

du  chông.  (NO  86, 

2"  p.  a). 


1 


1 03 /'j.Chrng  vulgaire 
(G.  Ghouquet,  Lo 
Musée  du  Conser- 
vatoire National  de 
Musique ,  Paris , 
lSS4;p.  240). 


FiG.  205. 


Fi(3.  20e. 


Fis.  207. 


rcnco;  on  trouve  qu'ainsi  le  chëng  ressemble  à  la 
queue  du  phénix  et  on  le  nomme  fông  chfng.  La  par- 
tie inférieure  des  tuyaux  est  en  bois  dur,  la  partie 
extérieure  en  bambou.  Près  du  pied  du  luyau,  à  une 
hauteur  de  0,08,  s'ouvre  un  petit  trou  rectangulaire, 
hwiing  kheoii,  muni  d'une  anche  libre  en  cuivre  que 
l'on  compare  à  la  langue  d'un  moineau;  à  l'extré- 
mité de  l'anche  on  met  une  goutte  de  cire;  si  la  goutte 
de  cire  est  lourde,  le  son  baisse  :  c'est  ainsi  que  l'on 
accorde  l'instrument.  Plus  haut  dans  le  tuyau  s'ou- 
vre le  chân  likeoù  ou  tch/ioH  yln  kliùng,  trou  d'émis- 
sion, de  forme  rectangulaire,  tourné  vers  l'intérieur 
(le  la  circonférence  (dimensions,  0,0729x0,00729). 
Un  autre  trou,  khi  khimg,  trou  d'air,  est  ménagé  à  la 
face  interne  de  trois  des  tuyaux,  à  la  face  externe  des 
autres,  à  peu  de  distance  au-dessus  du  couvercle  du 
réservoir;  l'air  qui  passe  par  le  tuyau  ne  produit 
aucun  son  tant  que  le  trou  d'air  est  ouvert;  le  trou 
d'air  élant  fermé,  l'air  fait  vibrer  l'anche  et  le  tuyau. 
Il  existe  un  rapport  empirique  entre  les  dimen- 

1.  N°  67,  liv.  33,  fr.  9à  11.— N«86,  2- part.  «),  ff.  37  à  50.  —  N»  17, 
sect.  Yù  h-hi  tsch  fù,  iV.  1  a  9.  —  N-  107.  —  N"  109,  p.  17S.  —  iV  04, 
1  a-},  IT.  12  v",  16  ï". 


siens  de  l'anche  et  celles  du  luyau,  puisque  les  vibra- 
tions de  l'anche  e(  celles  de  la  colonne  d'air  doivent 
être  .«lynchroniques.  La  longueur  des  tuyaux  est  fixée, 
aussi  bien  que  la  distance  ah  entre  le  trou  de  l'an- 
che et  le  trou  d'émission  :  seule  cette  dernière  lon- 
gueur parait  essentielle,  puisque  le  trou  d'émission 
limite  la  colonne  d'air;  mais  la  colonne  supérieure 
au  trou  d'émission  ne  réagit-elle  pas  aussi,  puisqu'on 
a  deux  sons  différents  avec  deux  tuyaux  oij  la  lon- 
gueur ab  est  la  même,  mais  où  la  longueur  ac  (lon- 
gueur totale  du  tuyau)  diffère?  Les  numéros  en  chif- 
fres romains  désignant  les  tuyaux  sont  ceux  de  la 
nomenclature  chinoise,  qui  commence  par  la  face 
antérieure  à  droite  et  va  toujours  vers  la  gauche. 


distances  ab 

longueurs  ne 

notes 

1. 

XV 

0,S505 

1,06SS 

S'3 

2 

VI 

0,7560 

1,0688 

«'#ï 

3. 

VII 

0,7300 

0,8017 

"'#■• 

■4. 

V 

0,6720 

1,3880 

rè^% 

5. 

XIV 

0,6012 

1,3880 

mij 

6. 

IV 

0,5344 

1,0688 

/■«#:. 

7. 

III 

0,4750 

0,8017 

solifi 

S. 

XVI 

0,4750 

0,8017 

S0/#3 

9. 

II 

0,4252 

0,6012 

l'H 

10. 

I 

0,4252 

0,4392 

lai 

11. 

IX 

0.4016 

0,4392 

l««i 

12. 

XII 

0,3780 

0,8017 

sii 

13. 

XI 

0,3360 

0,6012 

«'ifs 

14. 

X 

0,3006 

0,4392 

réifr. 

15. 

XVII 

0,3006 

0,6012 

rf#ô 

16. 

Xlll 

0,2672 

1,0688 

;»i; 

17. 

VIII 

0,2375 

0,6012 

/■«»'. 

On  voit  toutefois  par  les  tuyaux  7-8,  9-10  et  14-15 
que  la  longueur  bc  n'est  pas  seule  en  jeu  pour  hausser 
le  son  d'une  octave;  l'anche  a  un  rôle  important.  Le 
texte  qui  m'indique  les  notes,  emploie  d'habitude  la 
gamme  chromatique  de  15  notes  à  l'octave;  mais 
celte  gamme  ne  comporte  pas  la  note  keoû  donnée 
par  le  tujau  U  ;  on  aurait  donc  pour  le  cas  présent 
gardé  13  degrés  chromatiques  à  l'octave,  et  l'échelle 
serait  la  suivante,  puisqu'on  avertit  explicitement  que 
la  note  tchhi  est  celle  de  la  flilte  traversière  :  solit, 
ulit,  mi  fafi  sols  la  lag  si  utp,  réH  mi  fait   la  si 

Le  petit  chëng  des  orchestres  impériaux  est  un  peu 
inférieur  comme  dimensions;  il,a  également  17  tuyaux, 
mais  quatre  (I,  IX,  XVI,  XVII)  ne  sont  pas  munis 
d'anches  et  sont  muets;  d'ailleurs,  par  suite  de  l'i- 
gnorance des  exécutants,  même  le  grand  chëng  n'est 
pas  toujours  complet  et,  d'après  le  Li/ti  lyii  tchéng  yi, 
il  en  existait  à  la  cour  des  Rites  des  exemplaires  dont 
deux  ou  trois  tuyaux  étaient  muets.  L'échelle  des  pe- 
tits chëng  n'a  pas  la  note  keoû  :  si,  utiti  réif  mi  faif 
sols  la  si  titUf;:  )-('S  mi  faH  la.  D'ailleurs  les  notes  four- 
nies par  les  tuyaux  isolés  ne  forment  pas  la  véritable 
échelle;  très  souvent  on  fait  parler  deux  tuyaux  à  la 
fois  pour  obtenir  un  seul  son.  Voir  p.  103  l'échelle  indi- 
quée par  le  Ta  tslûng  hivéi  tyèn'^.  On  remarquera  que 
le  tuyau  IX  et  la  note  keoû  sont  écartés.  Pour  le  petit 
chëng,  le  doigté  est  le  même,  sauf  les  exceptions 
marquées  à  l'échelle.  Aux  deux  orgues  indiquées  ci- 
dessus  et  qui  donnent  les  lyu  mâles,  répondent  deux 
orgues  semblables  fournissant  les  lyii  femelles'. 

L'échelle  du  chëng  n'était  pas  tout  à  fait  la  même 
àlalînduxvii"  siècle'*,  probablement  îjh',  fajfsoljt  la  si 
iitSi  réiff,  plus  même  série  à  l'octave,  plus  peut-être 
quelques  demi-tons  tels  que  sol  et  la;  mais  le  doigté 

2.  N-6S,  liv.  33,  ff.  16,  17. 

3.  N"  86,  2»  part,  a],  ff.  49,  50. 

4.  N"  17,  sccl.  l'a  khi  tsiio  fà,  loco  cit. 
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p? 


;mcicn  est  sur  beaucoup  de  points  identique  au  doigté  moderne.  L'emploi  siniultané  de  deux  ou  trois  tuyaux, 
peut-être  davantage,  est  bien  expliqué,  malgré  quelques  obscurités  de  détail,  par  Tchlién  Vàng'  poui'  le 
cliêng  à  19  tuyaux  :  c'était  l'instrument  ol'liciel  do  l'époque,  instrument  perfectionné,  capable  de  fournir 
trois  octaves:  mais  les  musiciens  le  trouvaient  trop  difficile. 

Les  instruments  103  /)),  qui  sont  aujourd'hui  dans  l'usage  vulgaire-,  n'ont,  comme  le  petit  chong,  que 
13  tuyaux  à  anche;  ils  sont  plus  allongés  et  plus  minces  que  ceux  du  Palais;  le  tuyau  d'aspiration  est  réduit 
à  la  partie  horizonfale  et  privé  du  long  bec  montant.  L'échelle  usuelle  parait  être  si.,  ulif^  rii  mi  fn-f  sol»  la 
si  ut  if',  réit  mi  ou  mi'.,  faif  soif  la  si  lUgi  rég  mi  l'a»  solff  la  si.  Voici,  d'après  M.  Eastfake,  un  air  très  répandu 
connu  sous  le  nom  de  Pu  pàn. 
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CHAPITRE  X 

INSTRUMENTS  A  CORDES 


On  a  expliqué  plus  haut  (pp.  93  et  dl2)  la  division  de  l'octave  en  14  degrés  pour  les  tuyaux,  en  12  degrés 
pour  les  cordes,  et  l'on  a  indiqué  la  confusion  qui  en  résulte  dans  les  rapports  harmoniques,  le  trouble  de 
la  notion  de  degré,  de  note;  en  ces  conditions,  je  ne  sais  comment  est  pratiqué  l'accord  des  instruments 
de  diverses  classes  devant  jouer  ensemble,  d'autant  que  la  musique  rituelle,  principalement  en  question,  ne 
connaît  pour  les  accords  plaqués  que  l'unisson,  l'octave,  la  quinte  et  la  quarte.  A  cette  circonstance,  jointe 
à  l'usage  unique  des  quintes  justes  pour  la  détermination  des  notes  de  l'octave,  est  dû  le  peu  de  justesse 
pour  nos  oreilles  de  la  musique  chinoise.  En  réalité  la  pratique  n'est  pas  exactement  celle  qui  résulterait 
des  principes  stricts,  du  moins  pour  le  khin,  l'instrument  à  cordes  essentiellement  classique;  car  pour  les 
autres,  mes  documents  uniquement  officiels  n'indiquent  pas  autre  chose  que  les  notes  de  l'échelle  officielle. 
Le  khin  n'a  ni  l'échelle  de  14  degrés,  ni  l'échelle  par  quintes  justes  :  il  a  employé  dès  l'origine  et  a  toujours 
conservé  pour  la  corde  une  division  purement  acoustique;  d'où  résulte  une  échelle  intermédiaire  entre 
l'échelle  oflicielle  et  l'échelle  obtenue  par  quiules  justes. 


Iii.struincntN  à  cordes  pincées. 

112  Kliin^,  caisse  sonore  allongée  à  fond  plat,  à  fable  d'harmonie  légèrement  bombée;  le  profil  longitu- 
dinal est  rectiligne,  le  profil  transversal  forme 

un  arc  très  court  d'une  grande  circonférence.  112.  Khîn  (N°  86,  2<^  part. /-)• 

Table  d'harmonie  en  bois  d'éléococca,  fond  en 
bois  de  catalpa;  ce  corps  est  enduit  d'un  ver- 
nis spécial.  L'insti'ument  est  posé  devant  l'exé- 
cutant sur  une  table  rectangulaire,  dont  le 
dessus,  formé  de  deux  tablettes  parallèles  et 

muni  d'ouvertures,   sert  de  caisse    de  réson-  Fig.  20S. 

nance.  L'extrémité  étroite,  dite  queue  ou  ar- 
rière, est  à  gauche  du  musicien;  sur  le  côté  (gauche)  opposé  à  l'exécutant  sont  incrustés  treize  ronds  d'ivoire 


i.  N»  00(V.  I.  t.,Uv.  120,  IT.  13,  lli). 
2.  N»  lO.'i,  liv.  12,  f.  8.—  N°  107. 


3.  N"  63.  liv.  33,  IT.  14.  13.  —  N"  67,  liv,   32,   IT.   IC,  17.  —  N" 
sections  A'/itii  tclii,  Alun  dû.  —  N°  64,  liv.  183,  f.  16. 
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ou  de  nacre,  hivci,  qui  servent  de  Ions.  Le  fond  est 
percé  de  deux  longues  ouïes  rectangulaires;  deux 
petits  pieds  soutiennent  l'extrémité  droite  ou  front; 
à  deux  boutons  arrondis  placés  au  quart  de  la  lon- 
gueur à  partir  de  l'arrière  sont  attachées  les  cordes, 
trois  au  bouton  de  droite,  quatre  à  celui  de  gauche; 
elles  sont  tendues  au  moyen  de  chevilles  qui  sont 
insérées  dans  le  fond  de  l'instrument  suivant  une 
ligne  correspondant  à  un  cheval  et  placé  vers  le  front. 


TERMINOLOGIE    ET    DIMENSIONS' 

Longueur  totale 

Largeur  du  front  (foiig  iiyù,  front  du  phénix). 

Largeur  aux  épaules  (sijênjén  kijcn,  épaules 
du  génie) 

Largeur  aux  lombes  [ySo) j 

Largeur  aux  queues  {tsijûo  wèi,  queues  brù-  '. 
lées) ) 

Hauteur  du  chevalet-chevillier  (i/o  cAnn,  mon- 
tagne)   

Largeur  du  chevalet-chevillier  

Largeur  de  la  bouche  ou  gencive  du  dragon 
{long  khenn,  long  yin)  jofiant  le  rôle  de  sillet 
entre  les  queues 

Epaisseur  à  la  bouche 

Fond,  ouïe  centrale  {/iiiig  tchhi,  étang  du 
dragon) _ 

Fond,  ouïe  postérieure  {fàng  tchhî,  étang  du 
phénix)  

Hauteur  des  pieds  ([on  kliùiig,  paumes  de  ca- 
nard)   

Hauteur  des  boulons  (//<■«  Ixoii,  pattes  d'oie). 

Fond,  ouïe  transversale  antérieure  où  pas- 
sent les  chevilles  (Irlihi  Ichhi) 

Longueur  des  chevilles  [Icliài) 


3|),159 
0,5103 

0,5832 

0,4371 


0,0486 
0,0243 


0,1215 
0,1215 


0,0648  X  0,6227 

0,0648x0,2511 

0,1134 
0,0891 

0,0567  X  0,3726 
0,1539 


Echelles  officielles 


M 


printemps 


^ 


Les  chevilles,  soit  en  bois,  soit  en  pierre,  au  nombre 
de  sept,  sont  rangées  dans  l'ouïe  transversale  et  tour- 
nent à  frottement  dans  la  table 
d'harmonie  appliquée  à  cet  en- 
droit contre  le  fond;  la  cheville  est 
dans  la  partie  supérieure  percée 
d'un  canal  parallèle  à  l'axe,  puis 
infléchi  h  angle  droit,  de  sorte  que  Echelle 
l'orifice  inférieur  soit  sur  le  côté  foudamectale 
de  la  cheville  juste  au-dessous  du 
fond  du  khin.  Par  ce  canal  passe 
une  mèche  de  soie  qui  fait  boucle  à 
la  hauteur  du  chevalet,  s'enroule 
autour  de  la  cheville  à  partir  de 
l'orifice  inférieur,  puis  retombe  en 
torsade.  En  tournant  la  cheville,  on 
accroît  la  tension  de  la  mèche,  qui 
tend  la  corde  nouée  dans  la  boucle  automne 
sur  le  chevalet. 

Les  cordes,  du  chevalet  au  faux 
sillet,  mesurent  2i',916;  elles  sont  de  soie;  le  fil,  Iwên, 
est  formé  de  36  baves,  Injèn  :  1'°  corde  (extérieure  ou 
gauche),  108  fils;— 2«  corde,  96  fils;  — 3°  corde,  81  fils; 
—  4=  corde,  72  fils;  —  5"  corde,  64  fils;  —  6=  corde, 
54  fils;  —  7'  corde  (intérieure  ou  droite),  48  fils.  Ces 
nombres  sont  les  mûmes  que  ceux  qui  expriment  la 
longueur  des  cinq  premiers  lyû  dans  le  système  clas- 
sique. Les  tons  ou  marques  se  comptent  à  partir  de 
la  droite  (front);  les  intervalles  ne  sont  ni  tempérés 
ni  pythagoriciens-. 

Pour  la  musique  officielle,  le  khin  est  aujourd'hui 
accordé  sur  le  chalumeau;  la  Ir"  corde  donne  ho  =  »'t,' 
et  peut  être  montée  d'un  lyû^ 

La  difficulté  d'appliquer  au  khni  la  gamme  officielle 


des  Tshing  parait  dans  cette  échelle  à  la  distance 
excessive  rêii  sol  ou  mi  solit;  de  plus,  même  en  par- 
tant de  ré  if,  la  division  en  parties  aliquotes  simples 
ne  peut  reproduire  les  notes  officielles  ;  ainsi  les  tierces 

de  réi  seraient  /a?  et  faX{soi),  notes  absentes  de  la 
gamme  (voir  ci-dessous  et  p.  112). 

Laissant  désormais  de  côté  l'accord  officiel,  je  m'oc- 
cuperai seulement  de  la  musique  classique  des  let- 
trés. Tous  les  autres  instruments  sont,  en  effet,  aban- 
donnés à  des  professionnels  assez  peu  estimés,  au  plus 
en  joue-t-on  par  désœuvrement,  dans  le  peuple,  dans 
la  partie  la  moins  relevée  des  classes  moyennes,  chez 
les  gens  qui  fréquentent  les  théâtres  et  recherchent 
les  plaisirs  vulgaires.  Le  khin,  au  contraire,  est  estimé 
de  l'aristocratie  intellectuelle,  qui  le  pratique  encore 
un  peu.  De  là  la  saveur  poétique  de  sa  terminologie, 
le  symbolisme  de  ses  formes,  les  préceptes  minu- 
tieux pour  le  choix  de  son  bois,  la  confection  de  ses 
cordes;  de  nombreuses  légendes  et  anecdotes  s'y  rat- 
tachent où  figurent  les  plus  grands  sages,  y  compris 
Confucius;  à  le  fabriquer  des  luthiers  sont  devenus 
célèbres  et  depuis  le  vi'  siècle  ont  laissé  leur  nom 
jusqu'à  nous  :  toute  une  littérature  est  consacrée  à 
cet  instrument. 

Foû-hl,  le  premier  souverain  mythique,  inventa  le 
khin,  qui  est  ainsi  l'instrument  par  excellence  de  la 
race  chinoise,  le  chrng,  pour  antique  qu'il  soit,  ap- 
partenant un  peu  aux  barbares,  l'oïi-hî  prit  du  bois 
d'éléococca  ;  il  fit  la  table  d'harmonie  arrondie  comme 
le  ciel,  le  fond  plat  comme  la  terre  ;  l'étang  du  dra- 
gon a  huit  pouces  pour  agir  sur  les  huit  vents,  l'é- 


fondamentale  (en  koû-syén)  —  printemps  (en  kyâ-tchOng)  — 
automne  (en  nàn-lyù). 

^         ^         f        f 


V. 


2?c. 


ôrc. 


'  urime 


^r_    ir    ^Ë   ¥ 
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i_ 


^ 


^jlJâ 


r-  T-  T 


1.  Ces  dimensions  ne  sont  pas  rigoureusement  observi'es.  Pour  le 
fond  du  kliin,  voir  la  fig.  du  tcliwèn  204;  toutefois  les  ouïes  du  kliiu 
sont  rectangulaires,  non  rondes,  et  placées  difl'éremmeut. 

2.  N"  67,"liv.  32,  tf.  16,  17.  —  N°  65,  Hv.  33,  IT.  14,  13.  —  N°  103,  sect. 
Ting  Imèi  Iwén.  —  N°  86,  2-  partie  6),  f.  4. 


'  prime 

tang  du  phénix  a  quatre  pouces  pour  imiter  les  qua- 
tre saisons;  les  cinq  cordes  représentent  les  cinq 
éléments;  les  sept  cordes,  Wên  wàng  ayant  ajouté  la 
&'  et  Woù  wàng  la  7",  correspondent  aux  sept  corps 
célestes.  A  l'époque  historique,  nous  trouvons  le  khin 
mentionné  dans  le  Y'  li,  dans  le  Tclieoû  h,  dans  les 
Yur  ling'',  pour  les  cérémonies  les  plus  solennelles. 
Confucius,  à  la  maison,  enpromenade,  en  voyage,  avait 
toujours  son  khiu  avec  lui  ;  il  en  jouait  devant  ses 
disciples  et  leur  expliquait  le  sens  caché  des  mélodies: 
il  en  jouait  avec  le  même  calme  dans  le  danger  et 
montrait  ainsi  sa  grandeur  d'âme.  Yû  P6-yâ,  qui  vivait 
probablement  au  iv«  siècle  avant  l'ère  chrétienne,  est 
connu  uniquement  pour  son  talent  sur  le  khin,  qui 
découlait  de  son  élévation  morale  :  un  seul  musicien, 


K"  6S,  liv.  33,  f. 
,  etc.  —  N»  20  o), 
K"  7,  6,  8. 


14  V». 
liv.  1' 


—  X»  07,  liv.  30.  —  N°  86,  2'  partie  6), 
',  n'.  21,  22. 
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TcliOng'rscri-klii,étaitcapable(icleconipi'endre;Tseù- 
khi  étant  mort,  Pii-_và  renonça  à.  son  instrument. 

Il  siilisisle  lin  11°  siècle  P.  C.  une  liste  d'airs  pour 
le  kliin  (lue  au  musicien  et  lettré  Tsliài  Yônf;'.  Celui- 
ci  lionne  le  titre,  indique  les  circonstances,  souvent 
légendaires,  où  la  poésie  a  été  composée;  fréquem- 
ment, sous  un  titre  et  sur  un  sujet  connus,  un  chant 
nouveau  avait  cours,  était  mis  en  musique  :  ainsi 
pour  les  pièces  intitulées  Loti  miiig,  Fi'i  thrin,  TclieoCi 
yi'i,  qui  ditlérent  des  odes  de  même  nom  du  CIn  klng". 
Les  auteurs  indiqués  sont  parfois  des  inconnus,  par- 
fois Tclieoû  kông,  Wén  wàng^,  Yi'i  Pd-yA;  Confucius 
serait  l'un  des  plus  féconds  de  ces  compositeurs  an- 
ciens :  beaucoup  de  ces  attributions  sont  évidemment 
lictivcs,  et  elles  jettent  la  suspicion  sur  les  moins 
invraisemblables.  L'ouvrage  n'est  guère  plus  qu'une 
liste  bibliographique  et  ne  contient  pas  un  mot  de 
musique.  Des  titres  d'airs  pour  le  khîn  et  pour  d'au- 
tres instruments  sont  accompagnés  d'indications  aussi 
légendaires  dans  plusieurs  autres  ouvrages  ;  Yô  foii 
koii  Ihi  yiio  hi/i'n^,  Yù  chou",  Khin  klnjû  phoà  /o»". 
Mais  ces  notices  ne  nous  apprennent  pas  si  les  chants 
anciens  qu'elles  citent,  subsistaient  à  l'époque  où 
elles  étaient  rédigées;  de  plus,  comme  le  Khin  hhiio, 
elles  n'ont  rien  de  musical.  Un  même  titre  a  servi  à 
une  série  de  poésies  qui  n'avaient  presque  rien  de 
commun;  les  mélodies  étaient  dans  le  domaine  pu- 
blic; un  air  connu,  tel  quel  ou  légèrement  modifié, 
était  adapté  à  un  chant  nouveau;  plus  rarement  un 
air  était  inventé  soit  pour  une  ancienne  chanson,  soit 
pour  un  poème  neuf.  La  confusion  est  donc  grande. 
Les  lettrés  se  sont,  comme  il  est  naturel,  occupés 
surtout  des  poèmes;  ils  en  ont  noté  l'origine  et  les 
transformations,  laissant  dans  la  pénombre  la  phrase 
musicale  qui  n'existait  que  quand  elle  était  exécutée 
et  entendue,  qui  demeurait  inexprimable  en  langage 
ordinaire.  La  notation  musicale  même  était  insuffi- 
sante à  en  exposer  le  détail;  elle  n'était  accessible 
qu'au  petit  nombre.  Les  habitudes  du  langage  s'étant 
ainsi  établies,  nous  pouvons  assez  rarement  affirmer 
que  l'auteur  entend  parler  de  la  mélodie,  et  non  pas 
du  poème  (voir  pp.  187,  190,  200,  etc.).  Il  se  peut  donc 
qu'auprès  des  textes  poétiques  qui  ont  certainement 
varié,  les  airs  classiques  aient  duré  fort  longtemps; 
il  se  peut  que  quelques-uns  aient  été  transmis  à  peu 
près  lîdôlement  de  l'antiquité  aux  Thàng  et  des  Thàng 
jusqu'à  nous;  la  persistance  reconnue  de  la  cons- 
truction du  khni  à  7  cordes,  la  division  de  la  corde 
en  parties  aliquotes  simples,  plus  tard  la  nature  de  la 
notation  ,  étaient  propres  à  faciliter  cette  longévité 
de  la  phrase  musicale,  encore  mieux  que  le  respect 
de  la  tradition  inné  aux  écoles  chinoises.  Mais,  si  cela 


1.  N°  91.  Le  Khin  tsiuîo  forme  deux  livres  et  un  supplément,  con- 
tenant respecUvement  26,  24  et  3  notices,  f.es  24  pièces  citées  dans  lo 
livre  1  sont  désignées  comme  a  chants  mêlés  de  ilô-kyên  »  :  on  sait  le 
rôle  du  roi  de  Ho-kyr-n  dans  les  premiers  travaux  pour  la  restitution 
des  anciens  livres,  mais  le  patronage  ainsi  invoqué  n'implique  pas  l'au- 
liicnticité  des  pièces.  Quelques-unes  de  celles-ci  sont  récentes  :  une 
(n°  20)  est  attribuée  au  général  Hwu  Khyù-ping  (-J- 117  A.  G.;  voir  n"  36, 
liv.  55,  f.  4,  etc.)  ;  la  suivante  est  relative  à  une  femme  du  Palais  qui 
fut  donnée  en  mariage  au  clicf  des  Huns  (voir  p.  82,  note  6  ;  p.  1!10). 

2.  N"  2,  Sijào  yà,  Loù  minq  ;  Vt'éi  fnnij,  Fù  thàn  ;  Chdo  uûn,  Tcheoi'i 
yi!. -NMS,  pp.  174,  117,  28. 

3.  Duc  de  Tclieoû  (1231  ?-1135  ?),  père  de  Woù  \\âng  qui  conquit  le 
trône  impérial. 

4.  N"'.i2. 

5.  N°  60  (Y.  I.  t.,  liv.  103,  f.  34,  etc.). 

6.  Par  le  bonze  Kyù-yué  sous  les  S6ng  (N°  62,  liv.  103,  f.  34,  etc.). 

7.  N°  103. 

8.  Parmi  les  pièces  du  Thyën  v)ên  ko  khin  phoà  dont  les  titres  se 
trouvent  dans  les  listes  anciennes,  je  citerai  :  1'/  tfin  (livre  11),  atlribué 
parTsIlâi  Yûng  ii  Confucius;  — Pô  sijuè  (liv.  3),  attribué  par  Kyù-yu'-  à 
Tseng  tscù  (51)5-437);  —  Chwéi  syën  (liv.  9),  attribué  par  Tshâi  Yûng  ii 


est  possible,  nous  ne  saurions  affirmer  que  cela  est 
réel;  et  comme,  parmi  les  airs  classiques  écrits  qui 
sont  exécutés  aujourd'hui,  plusieurs  otlrent  des  tex- 
tes musicaux  multiples,  assez  divergents,  il  est  évi- 
dent que  ceu.x-ci  ne  sont  pas  indemnes,  et  il  devient 
douteux  que  les  autres  aient  échappé  aux  injiwes  du 
temps  (voir  pp.  187,  190,  etc.).  Un  ouvrage  contempo- 
rain, le  Thi/rii  vin  kii  khin  plioù'' ,  renferme  plusieurs 
airs  déjà  cités  par  les  listes  anciennes  et  attribués  à 
Confucius  et  à  d'autres  personnages  antiques;  il 
donne  aussi  des  airs  dont  il  fait  remonter  l'origine  à 
l'i'poque  des  Thàng*  :  mais  ces  assertions  ne  doivent 
être  acceptées  qu'avec  toutes  les  l'éserves  formulées 
plus  haut.  Seule  une  étude  du  stylo  musical  des  di- 
verses pièces  classiques  pourrait  fournir  quelque 
clarté. 

Depuis  l'antiquité  historique  et  légendaire,  lo  khin 
est  resté  essentiellement  le  même.  On  parle,  il  est 
vrai,  de  variations  :  le  premier  khin  de  l'ou-bî  avait 
27  cordes,  il  fut  ensuite  réduit  à  13;  on  cite  aussi  des 
instruments  à  20  cordes,  à  12  cordes,  et  l'on  trouve 
dans  l'orchestre  impérial  des  Sùng  et  des  Yuên  des 
khin  à  1,  à  3,  à  5,  à  7,  à  9  cordes'.  Mais  ces  formes 
anciennes  ou  aberrantes  n'ont  existé  qu'à  l'état  spo- 
radique.  La  division  en  parties  aliquotes  simples  étant 
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très  facile  à  réaliser,  fiit-ce  au  moyen  d'une  simple 
bande  de  papier  ou  d'étoffe  pliée  en  4,  puis  en  5,  puis 
en  6  ">,  il  y  a  des  chances  pour  que,  comme  l'aflirment 
les  auteurs,  cette  échelle  exacte  ou  transposée  se  soit 
maintenue  depuis  l'origine.  Tchoû  Hi"  se  plaint  tou- 
tefois que,  depuis  une  époque  récente,  des  joueurs 
de  khin  prenaient  le  tchùng-lyù  {la)  comme  tierce  du 
hwàng-tchông  (mi);  il  parait  entendre  non  seulement 
que  la  corde  qui  aurait  dû  être  accordée  en  soi  Jt  était 
accordée  en  la,  mais  aussi  que  sur  la  corde  du  hwàng- 
tchông  la  note  kyô  (tierce)  était  prise  trop  haut;  mais. 


Pu-yà.  par  Kyû-yué  à  Sy.'ing  (ou  Ch.îng)-ling  Moii  Iscù  (époque  posté- 
rieure à  Confucius);  —  Tcld  Ichdo  fci  (liv.  10),  attribué  par  Kyu-yué  à 
Moii-toû  tseù,  époque  de  Syuén,  roi  de  Tshi  (4S3-403),  seulement  cité  par 
Tsbii  Yûng;  —  Yeoù  Idn  (liv.  2),  cité  par  Kyû-yué  comme  pièce  de  la 
haute  antiquité;  —  IVoii  yé  thi{\iy.  6),  attribué  par  K'yfl-yuc  à  Wang  Yi- 
khing  sous  Wén  ti  (423-453);  -  HoA  hjâ  chï  p<l  phà  (liv.  16),  attribué 
par  Kyû-yué  à  Tshiii  Yen.  fils  de  Tshâi  Y'ông. 

Voici  d'autre  part  les  titres  de  pièces  musicales  que  le  mémo  recueil 
donne  avec  noms  d'auteur  :  Kin  mcn  chi  leoi'i  (liv.  4),  "KWinij  yiin  set'i 
tshîn  (liv.  9)  par  Ti  Lyâng-kông,  qui  fut  subordonné  du  gouverneur  du 
Ping-tclieoû  à  l'époque  des  Thàng;  —  Pî  thyën  Ishyeoii  seii  (liv.  8).  par 
Tshài  YOng;  —  Pliinii  châ  16  yen  (livre  10).  par  TchhènTseù-ngàng, 
période  des  Thàng;  —  Yà  kn  (livre  14),  par  Lycoù  Tseù-hcoû,  du  Ho- long, 
habitant  au  Tchhoù-nàn,  à  la  même  époque;  —  l'iln  tchoii  Ihû  iliv.  8), 
par  Tc'mg  Thing-làn,  des  Thàng  postérieurs  (923-936);  —  A'i  khi  (liv.  14), 
par  Wang  Tsin-choû,  époque  des  Song  (960-1279). 

9.  N"  69  (Y.  I.  t.,  liv.  103,  f.  22,  etc.).  —  N"  48  (Y.  1.  t.,  liv.  103,  f.  14  r"). 
—  N"  51,  liv.  68,  f.  7  v°. 

10.  N''75,  liv.  1,  f.  33,  etc. 

11.  N»  26,  liv.  66. 
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malgré  cela,  il  est  d'accord  avec  les  historiens'  pour 
reconnaître  que  seuls  et  plus  que  tous  les  autres  les 
joueurs  de  khin  sont  fidèles  aux  traditions  classiques. 

«) 
son  pris  comme  diapason 


Quant  à  la  hauteur  absolue  de  l'accord,  Tchoû  Hî  se 
plaignait  déjà  qu'on  ne  s'en  inquiétât  guère  :  au  lieu 
d'accorder  sur  le  hô  [mi)  du  chalumeau  ou  de  la  flûte 


son  répondant 


7'Jcorde  h  vide . . 
7°  corde  h  vide  .  , 
i'  corde,  ton  10 
6''  corde  â  vide  . . 
5''  corde  à  vide  .  . 


4"  corde  à  vide   2''°  =  faff.^ 

Accords  classiques  du  kliin. 

l''.^c.2?c.  3fc.  4fc.  5fc.-6fc.  7?c. 
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c),  rf)  cordes  1,  3,  6,  baissées. 

Pli  !l)i  '')  corde  5  haussée. 

A),  i)  corde  3  baissée. 

t),  /),  j)  cordes  2,  5,  7,  haussées. 


travei'siére,  comme  on  faisait,  dit-il,  sous  les  Thàng, 
on  accordait  (on  accorde  encore  pour  la  musique  pri- 
vée) au  juger  (voir  p.  86).  Aujourd'hui  on  procède 
par  unisson  dans  l'ordre  ci-dessus;  la  colonne  c)  du 
tableau  résulte  de  la  colonne  6),  puisque  les  tons  9 
et  10  donnent  la  S'"  et  la  4'=;  la  1"^'^^  est  identifiée  au 
hwàng-tchông  grave  ?n!,-.  On  éprouve  ensuite  la  jus- 
tesse de  l'accord  en  jouant  une  formule  mélodique 
fixe  :  elle  procède  par  des  notes  qui  se  suivent  sem- 
blables deux  à  deux,  mais  obtenues  sur  des  cordes 
différentes  (par  exemple  «(#3  de  la  7"  corde  à  vide 
et  iWi^  au  ton  10  de  la  5»  corde,  donc  4"  de  ioli,^^ 
et  elle  se  termine  par  quelques  harmoniques,  plus 
propres  encore  à  faire  ressortir  les  dissonances  qui 
auraient  échappé  d'abord. 

Cet  accord  primitif,  le  plus  répandu,  est  appelé 
Ichény  kôni/  lijào,  mode  principal  de  1°";  en  baissant, 
màn,  hwàn,  ou  montant,  km,  d'un  lyû  (1/2  ton)  cer- 
taines cordes,  on  obtient  d'autres  systèmes  qui  sont 
indiqués  sans  divergence  par  le  prince  Tsdi-yù  et  par 
le  Ta  tshmr/  hwéi  tyèn^  (voir  colonne  ci-contre). 

La  l™"  est  marquée  partout  dans  ce  tableau  :  sa  place 
caractérise  le  système.  Le  langage  vulgaire  applique 
le  nom  de  Li'mg,  prime,  à  la  1"  corde,  chCin;/,  'i''",  à  la 
deuxième,  et  ainsi  de  suite;  delà  sorte  s'expliquent 
les  noms  des  systèmes  :  c),  </),  systèmes  de  1""  basse, 
màn  ki'mg,  puisque  la  1"  corde  est  baissée  d'un  demi- 
ton;  f),  g],e),  systèmes  de  (5"  haute,  l;in  y», puisque  la 
0'''(5'^  corde)  est  haussée;  h),  i),  systèmes  de  3«  basse, 
màn  kijô,  la  3'^=  (3°  corde)  étant  baissée;  A),  l),j),  sys- 
tèmes de  2''"  aiguë,  tshJng  chCing,  la  2"'"  (2"  corde)  étant 
haussée'.  Les  systèmes  sont  désignés  aussi  par  le  nom 
du  lyû  qui  est  prime,  et  répondent  aux  douze  gammes 
du  système  de  kniig;  ils  sont  rangés  souvent  dans 
l'ordre  des  4'"  ascendantes  à  partir  de  hwàng-tchong 
{mi),  parce  que  dans  cet  ordre,  en  passant  d'un  sys- 
tème au  suivant,  une  seule  corde  à  chaque  fois  est 
haussée  d'un  lyû  :  a)  système  de  hi\;'ing-tchûng,  f)  sys- 
tème de  tch(Jng-lyù,  A')  système  de  woù-yi,  d)  système 
de  kyà-tchûng,  i)  système  de  yi-tsë,  b)  système  de  tâ- 
'yù,  g)  système  de  jwei-pln,  l)  système  de  ying-tchOng, 
e)  système  de  koCi-syèn,  j)  système  de  nàn-lyù,  c)  sys- 
tème de  thài-tsheoû,  h)  système  de  lin-tchông. 


1.  Par  exemple  Kyeoi'i  th'intj  chou,  N»  45,  liv.  29,  f.  6  v  :  «  seuls  les 
joueurs  de  khin  se  transmettent  encore  de  vieux  airs  de  Tchhoù  et  des 
Hân,  ainsi  que  le  système  aigu  et  le  système  du  se.  » 

2.  N°  103,  section  /7wd  htjàl  fâ. 

3.  N'«85  (V.  I.  t.,liv.  103,  ir.  llj,  17).  —  N-eS.  liv.  33,  f.  15.  —  NM03, 
section  Tchêiiii  chi  tsen  ch'i  eûl  tyào. 

4.  Les  autres  formules  de  mode  indiquées  par  le  n"  103  diffèrent  de 
celles  du  prince  seulement  en  ce  que  la  t"""  corde  donne  ying  (re#), 
hwàng  {mi),  la  (/a),  ou  bwàng.  ta,  thài  (faf),  au  lieu  de  jwêi  (/aif),  lin 
{si),  yi  {lit),  ce  qui  lient  à  remploi  d'un  autre  diapason.  Des  deux  séries 
en  question  l'une  provient  ilu  Tshi  hyài  khin  tlioù,  de  Kynng  Pû-chï, 
l'autre  du  Kliin  yuèn,  de  Tcliào  Tseii-ngûng  ;  ce  dernier  vivait  sous  les 
Yuèn. 
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13Î      12?   11? 


Tablature  du  système  de  prime'. 

9;  8Î  79  6?  5? 


T 


i  M.  -z  i.    3    « 


S!:        Jl         i^£.         9         T2J 


72S        1:3.       27 


Jà«_ 


|s5!ï_ 


sol» 


mx 


Viré» 


[fa» 


toi» 


réttlfalt     lui 


"'(Il  ria 


M,^ 


!!!&_ 


JM_ 


-ISSiL. 


_|lai 


!!!&_ 


M__i!î!8_ 


jagisol» 


mii_ 


Mi 


50lt< 


lia»   lei 


<Mi- 


fj»_ 


soiK    m 


Dtltt 


ratt 


sol|N. 


ulUii   Tau 


lolHi 


Ug isi 


uldi 


pctf  Imi 


fati 


soitt       laH 


sol» 


lait 


réHfi    aillt) 


6?  lli- 


ulUj 


l^n 


6B_ 


5?!L 


UlSt 


|rét! 


!?L 


uift 


ijrst 


!M_ 


T'.utiii 


fa» 


la»  Isi 


ulK 


sol» 


ïMiïïS soiti    litttc 


Nota.  La  i)iace  de  l'indication  —  est  un  peu  à  droite  du  S^  ton. 


On  remarquera  que  la  place  de  pression  pour  les  notes  ne  coïncide  pas  partout  avec  les  lignes  verticales 
des  tons.  Quelques  calculs  très  simples  montreront  la  raison  des  écarts  suivants  en  fixant  la  fraction  répon- 
dant à  chaque  degré  : 


Intervalles.  Fractions  viljranlos 
correspondantes. 

S"  1/2 

5"  2  3 

2'i-  2'3x4'/3  =  S/9 

8,  9  X  2/3  =     ^® 


6''  maj. 
3"  maj. 
T  maj. 


27 


Fractions 
vibrantes. 

=  1 

=  1/2 
=  2/3 
>7/8 

<3/5 
<  i/5 


tii  128    (  compris  entre 

ÏÏÎ^^'  2T3     ',       5,  3  et  1/2 


Tons  corres- 
pondants. 

0 
7 
9 
13 

g 
11 

7 


Intervalles.  Fractions  vibrantes 
correspondantes. 


Fractions 
vibrantes. 


5''  dim. 

4" 

7"  min. 

3"  min. 

6''  min. 


128  512    (  compris  entre     ) 

243  ^■*'*- 729     (      3/4  et  2/3        j 

3/4  3/4 


Tons  corres- 
pondants. 

10 

»         .1 

10        I 


3/4x3/4  =  — 


9       (   compris  entre 


,g      (      3/5  et  5/9 
>5/6 


9  „,„  27 
—  X3/2  =  — 
16  '  32 

27  81      (  compris  entre    ) 

32^^/^  =  Ï28     '      2/3  et  3,5        ) 


12 


La  6'"  et  la  3'"e  majeures  sont  prises  un  peu  plus  haut  que  le  Ion  marqué  et  se  rapprochent  ainsi  des 
mêmes  degrés  dans  la  gamme  ancienne  des  tuyaux  (p.  112,  note  2).  De  la  tablature  fondamentale  on  tirera 
facilement  les  tablatures  des  autres  systèmes. 


PRELUDES    DU    SYSTEME    DE   PRIME   FONDAMENTALE 


Les  joueurs  de  khin  reconnaissent  trois  sortes  de  sons  :  ceux  qu'on  tire  de  la  corde  résonnant  à  vide, 
ou  son  chrni/ ;  ceux  obtenus  avec  la  corde  pressée  sur  la  table  d'harmonie  par  un  doigt  de  la  main  gauche. 

Prélude  en  prime  (mi)  dominante,  kông  yin^ 

Moderato  (en  syst  a  ) 


^ 


tg 


^ 


i  *•_.-- 


-4^ 


-^      "^ly 


tg 


Mfefc 


* 


f 


i-i 


^XJJz^  4^ 


-5r 


m 


i-m —    I 


I 


Al 


Esfe^ 


om 


^^m 


s4'- 

4"^ 


a^ 


M 


m 


^ 


.3^»  "'^'   ^^*-A4l*-^ 


^^^ ^  CODA 


dits  n<yin  chrnfj;  ceux  pour  lesquels  le  doigt  de  la  main  gauche  flotte,  fân,  effleure  la  corde,  et  qui  sont 
appelés  frin  clu'n;/.  Les  deux  premières  sortes  sont  des  sons  ordinaires;  les  sons  de  la  troisième  sorte  sont 


1.  iN"  «li,  2»  partie  6),  f.  4,  etc.,  et  figures. 


i.  iN"  103,  liv.  I.  —  Dans  ce  morceau  transcrit  et  dans  les  suivjnis 
les  chilTres  marquent  les  cordes  du  khin. 


ir,8 
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des  harmoniques'  :  ils  ont  un  timbre  cristallin  très  spécial  et  sont  qualifiés  de  «  célestes  »;  la  main  gauche 
doit  alors  effleurer  la  corde  «  comme  la  libellule  rase  les  eaux,  comme  l'abeille  et  le  papillon  butinent  sur 
les  fleurs  »  -.  Le  doigté  de  la  main  gauche  comporte  sous  un  grand  nombre  de  formes  des  glissés,  yin,  nâo, 
tchnànii,  leou,  tchoïi,  lijâo,  qui  s"opèrent  pendant  que  la  corde  résonne  et  produisent  un  passage  graduel 
d'une  note  à  une  autre,  à  intervalle  de  demi-Ion,  de  3'-^  mineure,  de  5'",  ou  à  distance  plus  grande  encore; 
ces  glissés  se  font  en  montant  ou  en  descendant,  avant  ou  après  la  note,  ou  comme  passage  d'une  noie  à 
l'autre;  parfois  le  glissé  est  simple,  souvent  il  comprend  plusieurs  allées  et  venues  dans  des  limites  fixes 
d'où  résulte  une  sorte  de  chevrotement;  je  m'abstiens  souvent  d'indiquer  ces  glissés  dans  mes  transcrip- 
tions. Plus  rarement  les  notes  sont  piquées,  thâo,  arracher.  Le  pouce,  l'index,  le  médius  et  l'annulaire  de 
la  main  droite  attaquent  la  corde  à  l'aller,  tchhoti,  ou  au  retour,  joïi,  soit  isolément,  soit  les  trois  doigts  à 
la  fois.  Ces  diverses  attaques  peuvent  se  combiner  en  succession  rapide,  à  deux,  à  trois,  jusqu'à  sept  à  la  file, 
sur  une  même  corde  tenue  à  un  même  ton.  Plusieurs  cordes  peuvent  être  ébranlées  successivement  et  rapi- 
dement, il.  Deux  notes  identiques,  par  exemple  fa^^,  peuvent  être  données  par  deux  doigtés  très  dilférents  et 
sur  deux  cordes  ditférentes;  ces  notes  peuvent  même  être  simultanées  :  de  même  hauteur,  elles  dilTèrent 
cependant  de  timbre  et  sont  distinguées  par  un  musicien  exercé.  Les  accords  plaqués  existent  soit  par  eux- 
mêmes,  tshwô,joû  yï,  thông  clu'ng,  soit  par  prolongation  ou  répétition  d'une  note  qui  se  réunit,  hi).  à  une 
note  nouvelle,  fâng  hô,  y'mg  hb,  thâo  hô.  On  a  ci-dessus  des  exemples  de  l'un  et  de  l'autre  :  l'un  d'eux  est  un 
accord  de  2''". 

Pour  ce  morceau  et  les  suivants  jusqu'à  la  p.  170,  Lamentation  du  vent  et  du  tonnerre,  l'échelle  normale 
est  mi  fajt  solff  {latf)  si  titfç  {réH).  On  observera  que  le  morceau  cité  renferme  non  seulement  l'octave  dimi- 
nuée (rrfit),  mais  même  la  note  la,  qui  est  étrangère  au  système.  La  note  qui  domine  et  revient  le  plus  sou- 
vent, qui  conclut  le  morceau  et  qui  en  marque  le  début,  est  très  exactement  le  mi;  un  rôle  important  est 
dévolu  à  la  5'=  (st).  Aucune  indication  rhythmique. 

Prélude  en  2de  (fa  S)  dominante,  chàng  yin'. 

Moderato  (easystèmefl) ^ 


^m 


iP       4^ 


^ 


:±ËL 


i-itt 


:±ÊL 


^ 


:±ft 


^ 


-i-p- 


i-f\^A  m^^^i^    6«„b.tf  ^ 


1»x^4  p-^'-^T»-    6 a» 3 h 


3-»-        V  3-#-  3-#-    -- 


m 


^s 


^ft 


--"3*'^8- 


2-#-        --     "    ^ 


mp 


.       if 


P^^^^^ 


^#g^1^ 


i 


7»    7<— ?-< 


COPA 


i  '^  4' 


6itJ# 


i>Pm    5 


:±4k 


iW 


:SE 


i^  4^»t  4:3: 


i-$lr 


[Prélude  en  6te  (uts)  dominante,  yù  yin'. 
Moderato   (en  système  «) 

«A 


Si    j     1    m  y  y  -I  T"   I"   T    l'F   ï 

r*       ï*      T*-  gaj^a ] 


1.  En  toucliant  légèrement  la  corde  on  détermine  la  fornialion  d'un 
nœud  de  vibrations;  si  le  point  choisi  est  à  la  moitié  de  la  longueur, 
les  dcui  parties  égales  vibreront  indépendamment;  si  le  point  est  â  1/3 
ou  il  2/3,  il  se  formera  trois  segments.  U'où  pour  les  harmoniques  le 
tableau  ci-conlre,  en  prenant  une  corde  accordée  surmi,  (troisième  du 
Jihin). 

2.  N»  103,  secUon  Tclù  h/ur,  fT.  18,  19. 

3.  N»  103,  liv.  3.  L'accord  final  comprend  deus  harmoniques. 
i.  N"  103,  liv.  0. 


Tons. 

Fractions 
>ibrantes. 

Inlervalles. 

Notes. 

0 

1 

1'" 

7m  i 

1/2 

8'" 

nn$ 

6  ou  9 

1/3 

12« 

SI  3 

4  ou  10 

1/4 

15» 

mi  t 

3  ou  G  ou  8  ou 

U 

1/5 

17» 

sol  if. 

2  ou  1 2 

1/6 

19- 

51  l 

1  ou  13 

1/8 

220 
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CODA 


^ 


:±ji 


4^ 


^ 


'.l       ''^'^^^^ 


1-3» 


Dus  divisions  rliytlimiques,  d'ailleurs  irrégiilières,  sont  marquées  dans  coite  pièce. 

Ilabiluellement  en  tête  des  mélodies  on  trouve  des  indications  telles  que  hing  i/'n  =  en  prime  dominante, 
Mil  yln  chi'nKj  ty'io  =  en  .-i'"  dominante  et  2''"  sous-dominante  (dans  ce  dernier  cas  la  i'''"  est  subordonnée  à  la 
o''"),  et  l'on  constate  que  les  notes  ainsi  désignées  oui  un  rôle  dominant  dans  le  morceau,  très  souvent  elles 
sont  initiales  et  finales.  Si  l'on  cherche  à  construire  à  l'européenne  l'accord  parfait  du  ton  emplové,  presque 
toujours  la  note  indiquée  comme  dominante  y  est  soit  tonique  soil  quinte  ;  il  y  a  donc  une  analogie  entre  les 
rapports  des  sons  tels  qu'ils  sont  perçus  en  Chine  et  ceux  que  nous  concevons  nous-mêmes;  mais  ce  serait 
sans  doute  fausser  l'essence  des  systèmes  harmoniques  chinois  que  de  les  vouloir  réduire  à  nos  formules. 
Je  ne  tenterai  donc  pas  une  analyse  détaillée  qui  serait  toujours  douteuse  en  raison  do  nos  concepts  mêmes; 
il  y  faudrait  d'ailleurs  un  très  grand  nombre  d'exemples.  Les  quelques  fragmenis  suivants  éclaireront  un 
peu  ces  idées,  montreront  la  nalure,  la  fréquence  des  accords  plaqués  et  l'usage  des  accidents. 

L'aurore  printanière  pénètre  le  ciel. 

Tông  tliiji'n  tchhnni  lii/ûo,  en  I""'  dominanio,  Un  du  9°  morceau'. 

(en  syst.n) 


7»       7A 


grvAAi'^fp^ 


8?  h» 


-e-#- 


^ 


TjB. 


0  0        'à  é        5 


=IP 


-fi*»3- 


-5»*ij 


La  mouette  oublie  le  piège. 

//'(('  ngeoû  unnij  1,7,  en  l""'  dominante,  vers  le  début  du  1'"'  morceau  =. 
(  en  syst.ff) 


¥ 


^fe 


;^'%-2 


Confucius  lisant  le  Yï  king. 
Khong  (seii  fou  y),  en  !"'«  dominante.  S'"  sous-dominante,  vers  le  début  du  1^''  morceau^ 

(en  syst.ff) 


^ 


"ty         ^^' 


f^ 


^5i 


S^=a 


^^ 


-^r 


Vent  d'automne. 

Tsinjeoû  fnng,  en  1'"»  dominante,  début  du  3°  morceau'.  —  hl.  fin  du  mémo  morceau. 


(en  sj-sl.ft) 

^1  A      7_a_  ~^  1:^:'^^ 


:ê:'^',»~^1±'' 


T-^h         7-^-vw  _^-Cw    ■j^'^'v^lM.^^'"'!^ 


S^b-' 


a-*-      2- 


;  o 


-y 


1%^    ef^^Zë^^ 


jg:%f^ 


7JL 


m 


1.  N°  103,  liv.  I. 

2.  N»  103,  liv.  1. 


3.  K«  103,  liv.  2. 

4.  K'  103,  liv.  2. 
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Conversation  bouddhique. 

Clii  Ihàn,  en  S''*'  dominante,  fragment  f.  4  V'. 


(en  syst.G ) 


^=^^ife^^f  "^r'^'t  7  ^ 


^ 


^-«       7»      la^- 


^: — e~e: — E-^^^ 

,-^       7,-à    Z-à      Z-à     -;       3V 


3-i- 


rf 


a 


IT 


Lamentation  du  vent  et  du  tonnerre. 

Ffing  léi  y  in,  en  o'''  dominante,  début  du  2=  morceau-, 
(ensyst.ff)      


^m 


M  4    p    ~V'^'^-VV^^[j^^,^,-.7^^~-^_ 


fczâfcS: 


iTTF 


-31» 


:3* 


=+* 


^^P 


3-#— 4 


1 


im     Am'^'^^-f-^^'^f-    ^^^^v^-^-w^l.       ZvJ^"^^' 


4  ^    '^P 


Les  exemples  suivants  appartiennent  à  d'autres  systèmes,  moins  usités  que  le  système  de  i""!"  principale, 
à  en  juger  par  le  nombre  restreint  des  pièces  contenues  dans  les  recueils. 

Ah!  les  iris. 

Y'i  làii,  mélodie  attribuée  à  Confucius,  \."  et  2°  morceaux'. 
Système  A),  la  3'^  corde  est  baissée  d'un  lyu,  l'échelle  est  donc  si  utiK  mib  (fa)  fai^  solfK  (iajt).  —  Notes 
essentielles  si,  mi\<,  te|.;  remarquez  que  la  notation  chinoise  ne  distingue  pas  rém  de  mi]^,  sois  de  la'tt. 

(en  syst. /l) 

19 


p 


^ÉS! 


■» » 


3^ 


t 


i^  5^ 


t^ 


#    4-2}^ 


^S4 


i 


^ 


3"^ 


4'# 


a — a 


^tj^lP'^  ll^2#2^_2^      2^j|^^   8- 


^ 


ii]<ti'6i|<p- 


I 


^^ 


m -    — ^>-y 


y—ry 


J    6 


:±f: 


^0   5W     |t 


T^fT,/f 


^  ■  i»^»  V 


1.  N»  103,  liv.  3. 

2.  N"  103,  liv.  7  a). 


3.  N"  103,  liv.  11. 
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6*  7^  7^  7^  7^        7*""^!  4  A 
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m^ 


^ 


fff"ï'''fY= 


IJUL 


•        »         ! 

-0-1       " 


8- 


iH 


Promenade  du  génie  protecteur. 
//'/r  S!/r"n  yeoù,  3"  morceau'. 

Système  c),  les  1",  3%  6"  cordes  sont  baissées  iruu  lyu;  échelle  fai  soli  si,'  [ut]  lUi  miu  [fa).  —  Noies 
essentielles  faH,  si\<,  utji. 

(en  système  C) 


œ 


^^ 


>v%<wt>  m        ry. 


=5* 


I 


Ife 


m 


^^^^p^ifeS 


^r  'r'"''4-i.' 


Au  printemps  dans  la  montagne  entendre  le  coucou. 

Tchhu''n  cluni  llûng  toà  kijui'n,  7"  morceau-. 
Système  A),  les  2«,  5%  7«  cordes  sont  haussées  d'un  lyu  ;  échelle  ré  mi  fait  (soti)  la  si  {utit).  —  Notes  essen- 
tielles ré,  fa»,  la. 

(en  système  n) 


* 


l^lt^  I J- 

i- ;-■     V^^»-^'  D»       7- 


«1» 6^ 


-*# 


*1» fr 


là^ 


^^f~h 


"M^        5^.x,^^-[— W 


■t^   /y-W h- 


^ 2*     ,3 

8--- 


^ 


-i-^p-r 


500G 


J    A   J    7J   ''^-i     ''  =^ 

1       s-*-  8 


.i#'vvvw4  I 


t  "^       I  ^       ^ 


La  vigueur  du  coursier. 
Ki  khi,  mélodie  de  Wang  Tsin-choû,  8"  morceau  '. 
Système /)/ avec  la  0=  corde  haussée;  échelle  la  siutit  ()•<!#)  mi /'a#  (soZ#).  —  Notes  essentielles  la.  ut»,  fa». 


(en  système  f) 


^ 


,^S/^.-\l   0  .Vt-^.      _  ,CV>~V  f 


tîïs; 


^M.«.l 


F3f 


^è# 


;ê 


^^^^^r^ 


T    i^f  r 


i'^f      n*      i*^wa* 


4»      j»      -i  J      4|» 


^ 


^ 


^B 


ir'-p-^^  r'^'^T"  '^f""^  r^^'T'^'^ 


»    I    f 


"^  h  m  -vVAj  , 


»    7^ 


r=rr 


/v~w-»-ww,^,v./v7-#- 


p 


Cornet  tartare  en  18  morceaux. 

lloù  Uijn  du  pà  phb,  mélodie  de  Tshài  Yen,  16"  morceau*. 
La  1'=  corde  est  baissée,  la  a'-  est  haussée;  échelle  fa»  la  sip  {ut)  ut»  mi  {fa);  cette  échelle  ne  répond  à 
aucun  des  systèmes.  —  Notes  essentielles  fa»,  la,  ut»;  le  si[,  produit  un  effet  de  chromatisme  inattendu. 


->.8..  T   ,J    ..    J  ^^^ 


2:± 6 


•^        ô-#- 


8» 


±r. — t 


■î*; 


1.  N»  10.1,  liv.   li. 

2.  N«  103,  liv.  13 


3.  N»  103.  liv.  14. 

4.  N»  103,  liv.  16. 
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m 


±- 


ip^ 


-*i^ 


f  Y    T  .J. 


^* 


"■    itF  fvi^^    2  H  ^ i  {>g<V»'B^^f  tff\f4.^^i    I    jL 


^1,  J  T  I  T^  'î  J  J 


^ 


=&* 


^ 


^ 


Le  Thyên  wên  ko  khinphoh^  contient  quatre  pièces  intitulées  Vhinçj  châ  écrites  en  quatre  systèmes  diffé- 
rents :  /(),  c),  f),  k)  ;  en  étudiant  le  !«''  morceau  de  chacune,  on  reconnaît  qu'à  l'exception  de  la  première, 
ce  sont  de  simples  transpositions  ;  encore  la  divergence  observée  entre  la  première  et  les  autres  est-elle 
de  la  nature  suivante  : 


(en  syst./l) 


(ensyst.C) 


Un  sysl.H)  I  \eubjbi.L/ 


-frti 


?  3^ 


Trois  aulres  pièces-  intitulées  Plâng  châ  lu  yen.  en  système  de  prime  principale,  une  en  faif  dominante, 
deux  en  lU  it  dominante,  se  rapportent  pour  le  début  à  la  même  inspiration,  mais  sont  ensuite  différentes 
des  premières  et  différentes  entre  elles  :  i''  exemple  en  châng  xjln  (liv.  4);  2°  exemple  en  yù  yln  (liv.  9). 

(en  syst.  CL) 


U-k  74L    I  7-^L 


^ 


i-^ 


3.-^ 


gt 


^  2^^^  M^jHi» 


^'  -^''^^"''^^jr^^Mi^^UU'^^^^  "  ^^=^ 


2-1^    2-^ 

(en  syst.fl) 


^^r^i«~^^ 


152^ 


5^1 


^^^^^^^^^ 


2t^ 


^êm 


Hy    5(ip» 


ÏZ2MZ 


^^ 


-&-^ 


-^^H*    ^4W- 


3fczp 


-3t$*- 


2-if»- 


La  différence  ne  réside  pas  dans  le  ton,  mais  dans  le  développement.  Un  bon  nombre  de  mélodies  sont 
données  sous  des  formes  multiples,  soit  dans  le  même  recueil,  soit  dans  des  recueils  différents;  par  une 
rtude  détaillée  seule  on  pourrait  rendre  compte  des  rapporis  et  chercher  le  texte  original.  A  titre  d'exemple 
on  peut  comparer  le  début  des  deux  pièces  Kûo  cluni,  la  première  attribuée  à  Yû  Pô-yâ'. 

(en  syst.fl) 

ii  A 6« 6^   6*         I         [ 6f-> 


¥ 


=S«= 


=P3: 


-4-&- 


-rr 


^ 


î^^ 


É 


mm 


y  -vv^-v  ;j  f-J. 


yry^-VW    # -^-^ VV   . 


I    CJ   V-V^-VV-    -7  fj 


i.  N»  103,  liv.  ti,  12,  14,  15 
2.  N»  103,  liv.  4,  0,  10. 


3.  N"  103,  liv.  1. 


niSTOint:  de  la  j/r-s/or^ 
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(en  syst.Q) 
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Ijê 6» 


^ 


liJ     iJ     «i 


^ 


^^^^B^ 


"m 


=5PC 


^f-2-i 


Dans  ce  dernier  exemple,  ù  la  seconde  mesure,  il  faul  lire  ul;f  mi  au  lieu  de  mi  uls. 


r  T 1  T 'r^^ 


Pour  compléter  l'idée  de  la  musique  de  khin,  il 
faut  noter  que  le  rhythme  est  irrégulier;  il  suit  le 
rhytlinie  poétique  un  peu  sur  le  modèle  des  hymnes 
pp.  i:U  et  134;  toutefois  il  est  tVéqueut,  non  constant, 
qu'un  mot  réponde  à  une  note  principale,  les  notes 
secondaires  des  plissés  et  autres  ornements  restant 
sans  contrepartie  verbale;  parfois  deux  mots  sont 
pour  une  seule  note  '.  On  se  rend  compte  de  ces  prin- 
cipes dans  les  pièces  où  le  texte  poétique  est  donné. 


Mais  très  souvent  ce  texte  est  absent  et  l'on  exécute 
des  mélodies  sans  paroles  :  la  musique  de  khin, 
devenue  musique  savante,  est  presque  sortie  du  stade 
primitif  et  a  commencé  de  rompre  l'union  obligatoire 
avec  la  poésie. 

La  notation  du  khin  indique  la  corde,  le  ton  ou 
marque  et  le  doigté;  elle  ignore  la  note  :  on  conçoit 
que  cette  écriture  très  délicate,  très  précise,  très  com- 
pliquée, présente  pour  la  musique  des  chances  spé- 


Musique  de  khin  (N'o  103,  liv.  1,  Tdiig  Ihijën  Iclihwën  hijiio,  f.  12). 


1.  N»  103,  liv.  10,  Yô  ehdn  tjin;  liv.  10,  Xydn  ijù  ico. 
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ciales  de  durée,  puisqu'une  erreur  de  chiffre  rendrait 
la  mélodie  absurde  et  inexécutable.  Voici  la  valeur 
de  quelques-uns  des  signes  que  l'on  voit  sur  la 
planche  : 

^  pour  ^  :^  7^  mn  pr  ^/eo»  ;  corde  à  vide;  atta- 
quez avec  le  pouce  de  la  main  droite  en  revenant 
vers  le  corps  ;  6"  corde. 

^  pour  SI  JE  A  ÎS  jiB  liit'éi  v'oh  pi)  thno  khi  : 
attaquez  la  corde  avec  l'ongle  du  pouce  gauche,  pen- 
dant que  l'annulaire  gauche  appuie  de  la  première 
phalange  à  la  hauteur  du  ton  3  plus  8/10  (près  du 
ton  6). 
'-^  pour  'J^   ,^,   c/iào  s'i  .•  arrêtez  un  peu. 

M  pour  ^  '~^  ^  Wi  y\  là  yï  mb  thijâo  lyeoiî  : 
pouce  gauche  ;  l"  ton  ;  avec  l'index  droit  attaquez  en 
venant  vers  le  corps,  puis  en  retournant;  6"  corde. 

■^  pour  •î^  Bfj  -^  f^  tshimg  Iheoù  tsài  Isù  :  repre- 
nez du  début. 

S  pour  y2  ÉË  fi"i  khi  :  commencez  les  harmoni- 
ques. 

La  musique  rituelle  n'emploie  guère  que  les  cordes 
à  vide  attaquées  par  le  médius  revenant  vers  le  corps, 

O  pour  5iJ  keoit,  et  beaucoup  moins  avec  l'index  s"é- 
loignant  du  corps,  L  pour  |j^  tJiijân:  la  notation  et  le 
doigté  sont  donc  d'une  grande  simplicité;  parfois  on 
trouve  la  5'"  ou  la  4'"  du  son  de  la  corde  à  vide. 

«  L'existence  de  recueils  pour  le  khin  remonte  à 
Vông-mên  Tcheoii.  Ensuite  Tchào  Yè-li  l'a  imité. 
Tshâo  Jeoû  a  inventé  le  procédé  des  caractères  abré- 
gés qui  s'est  transmis  jusqu'à  présent  sans  change- 
ment'. »  Tchào  Vè-li  se  rendit  à  la  Capitale  au  début 
des  années  Tchéng-kwân,  vers  627;  d'après  la  tour- 
nure de  la  phrase  il  semble  que  Tshào  Jeoû  lui  soit 
postérieur  :  le  langage  abrégé  du  khin  fut  donc  vrai- 
semblablement imaginé  sous  la  dynastie  des  Thàng, 
à  laquelle  remontent  une  grande  partie  de  la  termi- 
nologie musicale  et  probablement  la  notation  de  la 
flûte  traversière. 

113  Kï  khin-,  modification  du  khin  introduite  par 
un  artiste  de  renom,  Lyeoù  Yùn,  fils  de  Lyeoù  Chi- 
lông;  les  cordes  étaient  liées  sur  des  tubes  de  bam- 
bou et  attaquées  avec  un  plectre  de  bambou. 

114  Ktiônrj-heoù^.  Le  khùng-heoû,  inusité  aujour- 
d'hui, existait  dans  l'orchestre  des  Ming.  Le  corps  de 
l'instrument,  en  bois  de  catalpa,  a  une  ressemblance 
générale  avec  celui  du  se  116,  mais  le  front  se  relève 
en  une  sorte  de  manche  sculpté  en  forme  de  tête  de 
dragon;   sur    un  chevalet    transversal 

passent  20  cordes  tendues  par  autant 
de  chevilles.  Longueur  de  l'instrument, 
4i',8;  largeur,  0,5;  épaisseur^  0,6.  L'ab- 
sence de  figure  empêche  de  compren- 
dre les  détails  de  construction. 

D'après  le  Song  choii  citant  le  Fông 
soYi  thimg  ?//'',   le  khOng-heoû  fut  em- 
ployé dans  quelques  cérémonies  religieuses  sous  Woù 
ti  après  la  conquête  du  Nân  yuë  (Ht  A.  C);  un  peu 
plus  tard  il  fut  réservé  à  la  musique  des  banquets, 


1.  N»  97,  section  Tseû  mou  Iwiin,  (.  1  r».  -  N»  90,  livre  1.  —  N«  101, 
liï.  l,f.60  v°.—  N»  103.  section  Tclù  kyui'-,  fl".  1,  2.  — Yûng-mên  Tcheoii, 
contemporain  du  prince  de  Méng-tchhâng  (Thyên  Wèn,  de  Tshi,  minis- 
tre de  Tsbin,  -{-  279  A.  C.  N"  34,  liv.  75)  ;  d'après  le  Chii^i'  i/uèn  cité  par 
n"  99,  liv.  2,  f.  1 1  v*"  ;  personnafre  douteux.  —  Tchùo  Ciiî-li,  surnom  Yè-Ii 
{N°  99,  liv.  2,  f.  31  r").  —  Sur  Tshâo  Jeoû  je  n'ai  pas  d'autre  rensei- 
gnement. 

2.  N»  43,  liv.  29,  f.  Il  V».  —  N»  69  (Y.  1.  t.,  liv.  103,  f.  28). 


dite  de  Tchhoù;  son  nom  apparaît  sous  diverses  for- 
mes khi'in-heoii.  kkông-lieor'i,  khmg-heoû,  et  avec  des 
étymologies  fantaisistes  :  ce  serait  donc  un  instru- 
ment étranger,  probablement  méridional.  Le  Kyeoù 
titdng  choi'f  lui  donne  7  cordes  attaquées  avec  un 
plectre  en  bois  ;  on  le  nomme  aussi  ngô  khùng-heoû 
par  opposition  au  choiï  không-heoù  121. 

115  Mï-khi/ông-tsông  (mi'-gyaung'  traduit  par  luth; 
tsaiing'  traduit  par  harpe)",  instrument  de  l'or- 
chestre birman  b],  formé  d'un  corps  rectangulaire 
sans  fond,  prolongé  par  une  tête  et  une  queue  relevées 
qui  lui  donnent  quelque  ressemblance  avec  un  cro- 
codile; le  dos  est  percé  de  9  ouïes  rondes  et  supporte 
o  tons  transversaux.  A  la  racine  de  la  queue  sont 
fixés  trois  anneaux  traversés  par  les  cordes  attachées 
d'autre  part  à  la  nuque  de  l'animal  à  une  sorte  de 
sillet  en  cuivre,  clinn  kheoù  :  trois  chevilles  dans  la 
queue  assurent  la  tension.  On  joue  de  l'instrument 
avec  les  doigts. 

115.  Mi-khyông-tsùug  (N»  67,  liv.  36,  f.  M). 


FiG.  209. 

Longueur  totale 4l>,14 

Longueur  du  corps  sans  la  tête  ni  la  queue 2  ,29 

Hauteur  du  corps 0  ,38 

Largeur  du  corps 0  ,33 

Longueur  des  tons 0  ,14 

Epaisseur  des  tons 0  ,02 

Hauteur  du  It^r  (on 0  ,04 

Hauteur  du  5e  ton 0  ,02 

Diamètre  des  ou'i'es 0  ,015 


116  Sr.  Cet  instrument  remonte  à  la  même  anti- 
quité que  le  khin  :  il  avait  d'abord  50  cordes,  et  l'em- 
pereur Hwàng  ti,  le  jugeant  trop  émouvant  sous  cette 
forme,  en  supprima  23.  Tous  les  classiques  le  men- 
tionnent à  côté  du  khin.  Je  ne  sais  s'il  est  jamais  de- 
venu comme  le  khin  un  instrument  d'artiste;  depuis 
les  derniers  siècles  il  ne  sort  pas  de  l'orchestre  rituel, 
il  est  négligé  et  oublié  même  des  musiciens  du  Palais, 
constate  un  décret  des  années  Khyèn-IOng. 

Cet  instrument"  se  pose  sur  deux  supports  en  bois 
de  2f',502  de  hauteur,  1,4418  de  largeur.  Il  est  formé 
d'un  fond  plat  et  d'une  table  d'harmonie  bombée,  tous 
deux  en  bois  d'éléococca  verni  ;  la  partie  principale 

116.  Profil  du  se  (N"  103,  Se  tijit). 


FiG.  210. 

de  la  table  est  limitée  par  deux  chevalets,  hjâng,  trans- 
versaux en  bois  dur;  à  droite  du  chevalet  de  droite 
(antérieur),  vers  le  front,  la  surface  s'incline  très- 
légèrement;  à  gauche  du  chevalet  de  gauche  (posté- 

3.  N»  64,  liv.  183,  f.  14  r»;  liv.  184,  fT.  15,  16. 

4.  N»  22.  —  N"  39,  liv.  19,  f.  18  r«. 

5.  N"  43,  liv.  29,  f.  12  V. 

6.  N°  67,  liv.  36,  ir.  II,  12.  —  N«  63,  liv.  33,  f.  22  r».  —  iN'  1 10,  p. 
204  (733|. 

7.  N"  65,  liv.  33,  f.    15  v°.  —  N°  C7.  liv.  32,   ff.  18,   19.  —  N»  103. 
section  ne  bjk.  —  N«  64,  liv.  183,  f.  16. 
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116  .('.  Chevalet 

mobile  (N"  20  n), 

liT.  1,  f.  23). 


rieur),  vers  la  queue,  l'inclinaison  est  beaucoup  plus 
marquée.  I.o  fond  est  percé  de  deu.v  ouïes;  l'anlé- 
1  ieuri',  à  1,'auclic  du  clievalet  antérieur,  esta  peu  prés 
ronde;  la  poslérieure,  entre  le  che- 
valet postérieur  et  la  queue,  a  la 
fij,'ure  d'une  sorle  de  trapèze  dont 
le  grand  côté  parallèle  au  chevalet 
est  vers  la  queue  de  l'instrument,  le 
côté  situé  près  du  chevalet  et  les  deu.\ 
autres  sont  arrondis.  Les  cordes  de 
soie,  toutes  de  243  fils,  sont  fixées 
dans  l'intérieur  du  si';  elles  traver- 
sent la  table  d'harmonie  par  20  an- 
neaux de  nacre  rangés  à  la  droite  et 
le  long  du  chevalet  antérieur,  pas- 
sent sur  ce  chevalet,  sur  le  chevalet 
postérieur,  sur  la  queue,  tournent  sous  le  fond,  en- 
trent dans  l'ouïe  postérieure,  ressortent  par  2,'i  an- 
neaux rangés  à  gauche  du  chevalet  postérieur  et 
s'attachent  chaque  corde  à  elle-même  sur  le  chevalet 
postérieur;  '2'6  chevalets  mobiles,  tclioù,  se  placent 
sous  les  cordes;  jadis  on  les  faisait  en  jade,  ils  sont 
à  présent  en  bois  de  mûrier. 


FiG.  211. 


DIMENSIONS 


Longueur  totale 

Largeur  au  front,  iitiù 

Largeur  à  la  queue,  wéi 

Hauteur  des  pieds  antérieurs,  tsoù 

Hauteur  des  dents  postérieures,  ijû  (pieds  postérieurs) . 

Front,  liauteur  médiane 

Front,  liauteur  latérale 

Queue,  hauteur  médiane 

Queue,  hauteur  latérale 

liistance  de  la  table  i  au  front 

d'harmonie   (coté)  1  au  chevalet  antérieur 

au  plan  sur  lequel  j  au  chevalet  postérieur 

repose  l'instrument  '  à  la  queue 

Hauteur  du  côté 

Distance  du  chevalet  antérieur  au  front  

Distance  des  deux  chevalets 

Distance  du  chevalet  postérieur  à  la  queue 

Hauteur  des  chevalets,  /,'/"«.'/ 

Epaisseur  des  chevalets 

Ouïe,  yiir,  antérieure,  diamètre 

Ouïe  antérieure,  distance  du  centre  au  chevalet 

Ouïe  postérieure,  largeur  vers  le  chevalet 

Ouïe  postérieure,  grand  côté 

ouïe  post.,  distance  du  grand  côté  à  la  queue 

Chevalets  mobiles,  tchoù,  hauteur 


^ 


6P,561 
1  ,158 
1  ,2393 
0  ,2916 
0  ,2187 
0  ,437i 
0  ,19.'»4 
0  ,3645 
0  ,1458 
0  ,486 
0  ,5103 
0  ,54675 
0  ,3645 
0  ,18225 

0  ,729 
4  ,374 

1  ,458 
0  ,0729 
0  ,0729 
0  ,4374 
0  ,3645 
0  ,437  5 
0  ,5103 
0  ,3645 
0  ,1458 

Echelle  du  si 


Les  cordes  se  comptent  à  partir  du  côté  gauche 
(extérieur)  de  l'instrument;  les  12  premières  sont 
dites  extérieures  et  S(!  jouent  avec  l'index  ou  le  mé- 
dius de  la  main  droite;  les  12  dernières,  dites  inté- 
rieures, se  jouent  avec  le  médius  ou  l'index  de  la 
main  gauche.  La  notation  est  celle  du  khin,  réduite 
à  la  plus  grande  simplicité,  puisque  la  corde  est  tou- 
jours attaquée  de  la  même  façon  et  résonne  toujours 
à  vide.  Toutefois  au  xvi"  siècle  on  écrivait  seulement 
le  nom  di'S  lyil. 

L'accord  de  l'instrument  est  décrit  en  détail  par  le 
prince  Tsài-yû'.  Un  premier  accord  se  fait  en  mon- 
tant les  cordes  ;  on  commence  par  la  corde  centrale, 
qui  doit  donner  le  même  son  que  la  3°  corde  du  khin 
(mi.,);  on  accorde  ensuite  : 

\tcqi   2^  c.  un  peu  au-dessous  de  irccdukhîn (sii 

30  et    4«  c.  avec  l"  c.  du  khin [sif 

5"  et   6=  c.  un  peu  au-dessous  de    2=  c.  du  khin ("'#2 

T>  et   8»  c.  avec  2=  c.  du  khin {l'Iid 

9"  et  10«  c.  un  peu  au-dessus  de    2"  c.  du  khin {ulfiî 

11"  et  12=  c.  un  peu  au-dessous  de    3=  c.  du  khin (""•>" 

13"  à  25°  c.  avec  3=  c.  du  khin {mû 

On  pose  ensuite  les  chevalets  mobiles;  celui  de  la 
d"  corde  est  à  un  peu  plus  d'un  demi-pied  du  cheva- 
let postérieur,  celui  de  la  2a''  corde  à  une  distance 
plus  grande  du  chevalet  antérieur;  les  autres  sont 
disposés  à  la  suite  en  deux  lignes  qui  doivent  dessi- 
ner le  vol  d'une  troupe  d'oies  sauvages,  yen  tchén, 
c'est-à-dire  un  angle.  Enfin,  quand  on  est  sur  le  point 
d'exécuter  un  morceau,  on  accorde  en  déplaçant  les 
chevalets  et  en  se  réglant  pour  les  douze  cordes 
extérieures  sur  les  sons  tirés  des  cordes  1  à  o  du 
khin  au  ton  10,  au  ton  9  et  entre  les  tons  9  et  10;  on 
a  ainsi  la  série  chromatique  de  mi,  à  ?îu';,.  L'auteur 
identifie  le  mi  du  se  {'"•  corde  au  mi,  du  khin  3''  corde  ; 
il  semble  bien  difficile  qu'une  corde  beaucoup  plus 
longue  et  beaucoup  plus  grosse  donne  exactement  le 
même  son;  il  peut  y  avoir  une  erreur  d'octave;  quoi 
qu'il  en  soit,  je  me  conforme  au  texte.  Les  cordes 
13  à  24  sont  accordées,  par  déplacement  des  che- 
valets, à  l'octave  des  cordes  1  à  12;  la  2o''  est  mise 
à  l'octave  de  la  13''. 

Le  King  Icli.hwiln  pi'ii  pi/Pn-  indique  un  autre  accord. 
L'exécutant  fait  toujours  résonner  à  la  fois  les  cordes 

(NO  30).  , 

8 


^^^ 


^ 


ll^'c.  2?   4?   6?   7?   9f   11?  13?  14?'  16?  18?  19^  21?  23?  ih". 
3?   5?       8?  10?  12?      1&?  17?      20?  22?  24? 

116  /').  Table  du  se  et  disposition  des  chevalets  (N»  80,  2«  part.  l>).  —  Echelle  officielle. 

cordes  extérieures,  se'rie  mâle  cordes  inférieures,  série  femelle 

8 -_-,  8- 

^    # 1 ^  -'0 


Jrr-^rfr  ^nir-f=^iifnT-t 


-é—s. 


l'IVS?  3?  4?  5?  6?  7?  8?  9?  10? ll^  12?  13?        14?15?16?17?18?19?20?2r:22!'23?24':25': 

1  et  13;  13  et  23;  2,3,  14  et  lo;  4,5, 
10  et  17,  etc.  Le  procédé  ainsi  décrit 
correspond  à  la  notation  des  hymnes 
rituels,  qui  comporte  deux  noies  à 
l'octave  l'une  de  l'autre'. 

Aujourd'hui  l'accord  étant  diffé- 
rent, les  chevalets  sont  disposés  sur 
deux  linues  parallèles  comme  dans  la 


FiG.  212. 


1.  N»  7'J,  11.  16,  17. 

ï.  N«  30  (Y.  1.  t.,  liv.  103,  f.  3). 


3.  N"  20  a),  liv.  2. 
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figure.  L'accord  contemporain  a  été  ofliciellement 
fixé;  il  est  variable  avec  les  mois  et  la  nature  des 
rites'.  Pour  quelques  indications  supplémentaires  et 
en  partie  divergentes,  voir  V.  Ch.  Mahillon,  Cataloijue 
descriptif  et  analytique,  etc.,  4'=  vol.,  l"  livraison 
(Gand,  1909)  (2217). 

117  TchCng^.  Cet  instrument  est  un  sr-  de  petite 
taille,  en  bois  d'éléococca;  le  modèle  ordinaire,  em- 
ployé dans  la  danse  Khinij-tông  el  dans  l'orchestre 
mongol  b),  a  14  cordes,  chacune  de  54  fils;  longueur 
totale  41', 7385,  largeur  au  front  0,720,  largeur  à  la 
queue  0,648,  hauteur  et  épaisseur  des  chevalets  fixes 
U,0437,  distance  des  chevalets  3,64o. 

Le  modèle  de  l'orchestre  mongol  a)  est  plus  petit 
et  n'a  que  6  cordes.  Les  plus  grands  tchèng  se  posent 
sur  des  supports  en  X. 

Cet  iustrument  est  originaire  du  pays  de  T.shîn'; 
il  aurait  été  inventé  par  le  général  Mông  Thyên  '•  ;  il  a 
été  imité  par  King  Fàng  pour  son  Ichwèn  204.  Tchhên 
Yâni;  mentionne  des  tchOng  à  5  cordes,  à  12  cordes, 
à  13  cordes,  les  deux  derniers  accordés  sur  la  gamme 
des  lyû.  On  jouait  des  uns  et  des  autres  avec  un  onglet 
en  os  de  cerf.  Le  Tu  ming  hwéi  tijèn  connaît  le  même 
instrument  sous  le  nom  de  Ichèn'^  avec  9  cordes,  le 
corps  long  de  3i',9. 

117.  Tchcng  {N»  102,  liv.  9,  f.  44). 


Parmi  les  instruments  envoyés  à  la  cour  des  Thâng 
par  la  Birmanie'  figure  un  tcliëng  118  de  4  pieds  sur 
0,7  monté  de  9  cordes,  que  l'on  règle  au  moyen  de 
18  chevalets  mobiles;  le  corps  de  l'instrument  est 
fait  d'un  morceau  de  bois  évidé  et  taillé  en  forme  de 
crocodile  :  par  là  ce  tchêng  rappelle  le  mi-khyùng- 
Isông  115. 

119  Tchûti'',  instrument  ressemblant  au  tchêng,  mais 
muni  d'un  manche;  les  treize  cordes  étaient  pincées 
avec  un  plectre  de  bambou;  longueur  du  corps,  4i',2; 
longueur  du  manche,  l:ing.  0,  3;  circonférence  du  man- 
che, 0,45;  longueur  de  la  tête,  cheoii,  0,75;  largeur  de 
la  tête,  0,6i).  L'accord  se  fait  avec  des  chevalets  mobi- 
les de  hwàng-tchnng,  à  hwàng-tchOngo.  La  tradition 
veut  que,  lors  de  sa  visite  à  Phéi  (196  A.  C),  l'empe- 
reur Kao  tsoù  ait  joué  de  cet  instrument. 

120  Thiji'n  ptio",  instrument  à  14  cordes  et  à  6  che- 
valets mobiles  présenté  à  l'Empereur  dans  les  années 
Thyën-pào  (742-7o5)  par  le  musicien  Jên  Yen. 

121  Choii  khâng-lieoû  ou  jjr  A:A(")H9-/tco;i'',  instrument 
à  22  cordes,  d'origine  septentrionale;  le  corps  en  était 
courbe  et  allongé;  il  était  tenu  dressé  entie  les  bras 
de  l'exécutant.  C'était  donc  une  sorte  de  harpe.  L'em- 
pereur Lîng  (167-189)  aimait  beaucoup  cette  musique. 


1.  N°  86,  2-  parlie  4),  IT.  24  à  31.  —Voir  aussi  n«  20  a),  liv.  1, 
fi",  24  à  26,  un  accord  difl^Tent  qui  se  rapproche  de  celui  du  n"  30 
(kyri-lchông,  cordes  1,  0,  U,  14, 19,  24;  tchông-ljù,  cordes  2,  7,  12,  15, 
20,  25,  elc). 

2.  N°  67,  liv.  35,  (T.  10,  U.  —  N"  05,  liv.  33,  f.  19  v».  -  Voir  aussi 
V.  Ch.  I\îaliillon,  Cataloiiue  descriptif  et  aiui/ijlique,  etc.,  'i"  vol.,  l""" 
livraison  (Gand,  1909)  (2218,  2219). 

3.  N"  45,  liv.  29,  f.  12  r".  —  N«  69  (Y.  1.  t.,  liv.  116,  f.  2  r°).  — 
N»  64,  liv.  183,  f.  13  V. 


122  Tsông-kào-kï '"  (comparer  tsaung'  traduit  par 
harpe;  gauk,id.),  instrumentde  l'orchestre  birman  b), 
formé  d'un  corps  en  bois,  allongé,  arrondi  en  des- 
sous, plat  et  recouvert  de  cuir  à  la  partie  supérieure, 
qui  est  percée  de  quatre  ouïes  rondes;  le  corps  se 

122.  Tsong-kho-kT  (N»  67,  liv.  36,  f.  10). 


FiG.  214. 

prolonge  par  un  manche  recourbé;  une  arête  en  bois 
placée  longitudinalement  sur  la  table  d'harmonie  sert 
de  chevalet,  foti  clieoii;  les  13  cordes  sont  tendues  du 
chevalet  au  manche.  On  en  joue  avec  les  doigts;  lon- 
gueur du  corps,  2P,2a;  largeur  du  corps,  0,33;  hau- 
teur du  corps,  0,00  ;  longueur  du  manche, 
2,40;  hauteur  du  chevalet,  0,08;  longueur 
des  cordes,  3,00;  diamètre  des  ouïes,  0,0o. 


1237*/it-p/((i",  sorte  de  guitare, instrument 
très  populaire  qui  figure  aussi  dans  plu- 
sieurs orchestres  du  Palais.  Le  corps  est  en 
bois  d'éléococca  avec  table  d'harmonie  plate 
et  dos  bombé;  le  ventre  renferme  une  âme  qui  est  un 
fil  ou  une  fine  lamelle  d'acier;  le  manche  est  recourbé 
en  arrière,  terminé  par  une  sorte  de  palette;  la  table 
d'harmonie  est  percée  de  deux  ouïes  et  porte  un 
chevalet,  foVi  clieoii ;  le  manche  dans  la  partie  fuyante 
est  évidé,  les  cordes  pénètrent  dans  le  creux  et  s'en- 
roulent sur  4  chevilles  en  bois  dur;  dix-sept  tons,  13 
étroits,  phin,  et  4  épais,  semi- cylindriques,  stinng, 
sont  disposés  sur  la  table  et  le  manche;  les  premiers 
sont  en  bambou,  les  autres  en  buis. 

Distance  de  l'extrémité  du  manche  à  celle  de  la  table. .  2i',4272 

Largeur  de  la  table 0  ,SOS 

Epaisseur  des  côtés 0  ,0485 

Epaisseur  médiane  du  corps 0  ,1213 

Longueur  du  manche,  ping,  partie  droite 0  ,324 

Longueur  du  manche,  partie  fuyante 0  ,3645 

Largeur  du  manche 0  ,088 

Distance  du  chevalet  au  sillet,  cliùn  kheoii 2  ,16 

l'!"'  ton  sijiing  1,92       a  (  5=  ton  phin  (1/2  corde)  1,08 

2»  —     1,8225   "16=  —  0,96 

se              _      1,7066  2   \  70  —  0,9112 

4"            —     1.62       I    1  se  —  0,8533 

1"  Ion  phin  l,4i       •=  <  9<:  —  0,81 

2»            —     1,3668    3    )  lOc  —  0,72 

30              —      1,28        -a    i  lie  _  0,6834 

40           —     1,215     -S  f  12°  —  0,64 

^  I  13e  —  0,607 


4.  Commandant  eu  chef  sous  Cbi  hwing-ti,  repoussa  les  Huns  et 
construisit  en  partie  la  grande  muraille  ;  après  la  mort  de  l'Empereur  il 
fut  contraint  de  se  donner  la  mort  {209  A.  C).  Voir  n*  34,  liv.  8S. 

5.  Ce  signe  ne  se  trouve  pas  dans  les  dictionnaires;  c'est  par  analo- 
gie que  je  le  prononce  tchêit. 

6.  N»  46,  liv.  222  c),  f.  15  r°. 

7.  «"40,  liv.  29,  f.  12  r°.  —  N«  69  (Y.  1.  t.,  liv.  134,  If.  1,  2). 

8.  N«45,  liv.  29,  f.  13  r". 

9.  N»  45,  liv.  29,  f.  12  V. 

10.  N°  67,  liv.  36,  f.  10.  —  N»  65,  liv.  33,  f.  22  r». 

11.  N°  67,  liv.  35,  ff.  4,  5.  —  N»  65,  liv.  33,  f.  19.  —  N»  04,  liv.  183, 
IT.  13,  14;  liv.  184,  f.  16. 
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SoiivenI  le  nonibix»  des  Ions  est  réduit.  On  joue  de 
12:t.  Phi-ph;'i  iN»  102,  liv.  il,  f.  32).  —  Accords  et  cclicllc. 


cesse  fut  nmriéo  ;iu  kliàn  des  \\'ofi-s\vén^;  (!n  vue  de  i,i 
distraire  pendant  son  lon^,'  voyage,  on  lit  réduire  el 
transforniei-  le  tcliruf;  117  et  le  tcliou  119  pour  l'usage 
de  niusiciensà  cheval;  le  nom  de  plU-plui  serait  pour 
plu  pà.  signiliaiil  tirer  et  pousser  avec  la  main.  Eu 
conformité  avec  cette  seconde  tradition,  on  peut  rap- 
peler, d'après  Ma  Tw,in-lin,  le  yi'in  hw('t  phi-plul  125, 
senililable  au  tclii-ng,  ayant  13  cordes  accordées  avec 
des  chevalets  mobiles.  Le  même  auteur  indique  l'em- 
ploi de  cet  instrumeul   chez  tous  les  voisins  de  la 


l^c.Sr    ô"     4?        l''.''c.2'r     3?     4?        Vfc.i'^     3?     4?        I''.''c.2';     Z". 


W 


^ 


êM, 


Phîng  châ  lô  yen. 
Air  pour  plù-phà  {.\"  loi,  liv.  1,  2"  sect.,  ff.  5,  6),  début. 
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rinstrument  soit  avec  les  doigts,  soit  avec  un  plectre. 
Les  cordes  à  vide  donnent'  les  4  notes  marquées  en 
a,  d'où  résulte  l'échelle  complète  placée  en  dessous. 
Le  Plil  phd  phoii-  indique  trois  autres  modes  d'accord 
'./,  r,  rf.  La  notation  participe  de;  celle  du  khin  112 
et  de  celle  de  la  th'ite  traversiére  81;  les  notes  sont 
désignées  par  les  mêmes  caractères  que  pour  cet  ins- 
trument, mais  les  doigtés  et  divers  détails  d'exécu- 
tion sont  marqués  par  des  caractères  abrégés,  quel- 
ques-uns identiques  à  ceux  de  la  musique  de  khin. 
L'origine  du  phi-phà  est  rapportée  de  plusieurs 
façons  par  le  Sony  chofi-',  qui  ne  prend  pas  parti.  Pour 
les  uns  il  dériverait  du  tambourin  à  cordes,  hi/t'n  thdo 
124,  fort  employé  lors  des  travaux  de  la  grande  mu- 
raille, de  là  le  nom  vulgaire  de  tshin  hiin  tseii.  Pour 
d'autres  il  viendrait  de  la  dynastie  des  H;in  :  une  prin- 


1.  N"  10.-,.  liv.  la,  f.  6  v«.  —  N"  nu,  liv.  1.   i"  sccl.,  f.  H  r". 

s.  N"  104,  liv.  I,  J«sccl.,  f.  21  V";  liv.  3,  f.  1  f  ;  liv.  3,  f.  <i  r». 

3.  N"  3',l,  liv.  19,  f.  18  r",  —  N"  43,  liv.  29,  f.  li  r".  —  .N"  ii  (Y.  1.1., 
liv.  113,  f,  1  r").  —  N"  59  (V.  1.  t.,  liv,  113.  fl'.  4  r»,  3  r«).  — N°46,  liv, 
i^i  C),  f.  1.5.  —  N»  22  (V,  1.  1.,  liv,  113,  f.  1  r"|. 


Chine,  au  Korye  comme  au  Cambodge  et  en  Asie 
centrale.  A  la  lin  du  viii''  siècle,  la  Birmanie  envoya 
à  la  Cour  des  phi-phà  ayant  presque  les  dimensions 
indiquées  plus  haut,  munis  de  trois  chevilles  el  de 
trois  chevalets  mobiles  {l^ng  clœoii  phi-phà  126  et 
!/ihi  thcoil  phi-phà  127).  Au  roiitraire,  le  phi-phà  des 
Han  avait  3i',3  de  long. 

128  Woii  hi/cn,  129  b/eo'ri  hi/i'n.  130  tliài  ifi  '-.  Le  woù 
hyèu  ou  phi-phà  à  a  cordes  était  de  plus  petite  taille 
et  provenait  des  barbares  du  nord;  les  cordes  étaient 
d'abord  pincées  avec  un  pd.  plectre  en  bois;  sous  Tliai 
tsông  (626-649),  un  musicien  se  servit  de  ses  doigts  : 
l'innovation  eut  du  succès,  et  l'instrument  fut  appelé 
Ichheoi'i  pht-phà. 

Le  lyeoû  liyén,  à  0  cordes,  avait  la  forme  du  phi- 


4.  Kn  lO.ï  A.  C.  les  WoO-swhii  mcn.acfs  par  les  Muiis  dcni,-inilèreiil 
l'alliance  chinoise;  l'Empereur  envoya  une  princesse  de  la  famille  impé- 
riale, iille  (lu  roi  de  Kyruig-lofi  (Yân;;-lrlieoù,  au  Ky.'ing-SOÛJ,  qui  devint 
la  principale  épouse  du  khàn  {.N"  3G,  liv.  9fi  6),  f.  2  r"). 

5.  iN"  43,  liv.  29,  11'.  1»,  13.  -  N»  40,  liv.  21,  f.  13. 
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phà,  mais  plus  allongée;  il  était  muni  de  4  tons,  A'e,  et 
d'un  chevalet  mobile,  tchot'i;  il  donnait  donc  31  sons. 
11  fut  inventé  par  Chi  Chéng  et  présenté  dans  les  an- 
nées Thjen-pào  (742-75d)  à  l'Empereur. 

Le  Ihâi  ;/i,  avec  12  cordes  et  6  Ions,  produisait 
84  noies;  il  fut  présenté  enKliai-yuên  (713-741)  à  l'Em- 
pereur par  l'inventeur,  Seû-raà  Thâo. 

131  Yitèn  hijcn,  132  ish)  hijcn'.  Leyuèn  hyên  est  un 
instrument  de  la  famille  du  phi-phà,  mais  plus  allongé 
et  ayant  13  chevalets  mobiles;  comparer  le  yftii  hwô 
phi-phà  125.  Un  instrument  en  bronze  fut  retrouvé 
ilans  une  tombe  à  l'époque  de  l'impératrice  Woù  (684- 
704)  et  servit  de  modèle  aux  luthiers.  L'instrument 
renouvelé  fut  appelé  yuèii  liyén,  du  nom  d'un  célèbre 
joueur  de  phi-phà  du  m"  siècle-.  Sous  les  Sùng  (90o), 
on  réduisit  le  yuèn  hyèn  à  a  cordes  et  l'on  composa 
de  la  musique  pour  le  nouvel  instrumenl,  qui  semble 
avoir  eu  trois  tons  et  quatre  chevalets;  la  première 
corde  donnait  le  hwàng-tchûng,  la  2"  le  th;ii-tsheoii, 
la  3''  le  jwri-pln,  la  4'-'  le  woù-yi,  la  o"  le  ying-tchOng, 
dans  trois  octaves. 


134  Yuc  khiii''.  L'instrument  populaire  qui  porte 
ce  nom  a   une    caisse 


discoïde  formée  dedeux 
tables,  diamètre  0"',36, 
réunies  par  une  éclisse 
de  0">,03a;  le  manche 
ressemble  à  celui  du 
phi-phà,  mais  est  beau- 
coup plus  court  (0"", 24); 
quatre  chevilles  tendent 
les  4  cordes,  qui  sont 
montées  sur  un  cheva- 
let et  passent  surOtons; 
les  deux  cordes  de  droite 
sont  à  l'unisson,  de 
même  les  deux  de  gau- 
che (même  notation  que 
pour  la  tlùte  (raversière 
ti  81). 

135   Yw    l.hhiK    Cet 
instrument    de    même 


134.  Yui'khîn(N'>  105,  liv.  12, 
f.  7).  —  Échelle. 


Fi.i.  21- 


134.   EcliellP 


'  1 1.  r  r  r  r  r  r  f  f    ,  i  r  r  t 


^   f: 


La  m. le  marquée  d'un  aslérisque  est  faussement  appelée  par  l'échelle  chinoise  chàng  =  la. 


Le  tshi  hyên,  di\  à  Tchéng  Cheàn-lseù  et  présenté 
à  la  Cour  en  713-741,  rappelait  d'assez  loin  le  précé- 
dent; il  avait  7  cordes,  13  tons,  1  chevalet  mobile  et 
pouvait  fournir  99  notes. 

133  Ti'in-pou-là^  (tumbui'u  vïnâ,  ou  tamburi).  Cet 
instrument  de  l'orchestre  népalais  présente  une  res- 
semblance générale  dq  forme  avec  le  phi-phà  123.  Sa 
table  est  en  bois  d'éléococca,  le  fond  est  fait  d'une 
demi-gourde;  le  manche,  droit,  est  plat  en  dessus  et 
arrondi  en  dessous;  il  porle  quatre  chevilles  de  ten- 


us. THn-poù-là  (N"  6T,  liv.  36.  f. 


FiG.  21C. 

sion  et  s'élargit  pour  se  rattacher  à  la  table  de  l'ins- 
trument. Les  cordes  de  fer  (acier?)  passent  à  travers 
un  sillet,  chnn  l.heoù,  en  fer,  sur  un  autre  sillet  en 
fer  et  sur  un  chevalet,  tchoù,  en  corne;  longueur 
totale,  31', 16;  longueur  et  largeur  de  la  caisse,  tshiio. 
0,8.S;  épaisseur  médiane,  0,69;  longueur  du  manche, 
2,31;  largeur,  de  0,162  à  0,3;  épaisseur,  0,17;  lar- 
geur du  chevalet,  0,12. 

Comparer  n°  109,  p.  154  (9oi. 


nom  fait  partie  de  l'orchestre  mongol  b).  Caisse  oc- 
togonale en  bois  d'éléococca,  long  manche  entrant 
dans  la  caisse  et  recourbé  en  arriére;  les  4  cordes 
attachées  à  un  chevalel,  fofi  cheoii,  sur  la  table  d'har- 
monie sont  tendues  par  des  chevilles  dans  une  ouver- 
ture du  manche,  comme  pour  le  phi-phà;  17  mar- 
ques ou  tons  sur  le  manche;  longueur  totale  3i',0988; 
diamètre  de  la  caisse,  Ishào.  0,70o8;  épaisseur  de  la 
caisse,  0,t296;  longueur  du  manche  hors  de  la  caisse, 
1,820;  longueur  de  la  lête,  0,.ï73;  longueur  des  cor- 
des du  sillet  au  chevalet,  2,304. 


khin  (NO  102,  liv.  9,  f.  47). 


Fie  21  S. 

Un  instrument  populaire  analogue  porte  le  nom  de 
chwâng  Ishlnij  136;  il  n'a  que  M  tons";  les  cordes  sont 
deux  par  deux  à  l'unisson;  même  notation  que  pour 
la  tlùte  traversière  ti   81  (voir  l'échelle  précédente). 

Le  yué  khin  avec  4  cordes  et  13  tons  aurait  été 
inventé  par  Yuèn  Hyên  sous  les  Tsin;  Tliâi  Isông,  des 
Thàng,  lui  doima  cinq  cordes  et  llyuèn  tsûng  l'admit 
dans  l'orchestre  rituel''. 

137  San  hjiin,  vulgairement  hi/i'n  ^s■t'H^  Cet  instru- 
ment très  populaire  fait  partie  de  dillèrents  orchestres 
du  Palais;  il  ne  manque  pas  de  ressemblance  avec  le 


137.  Kchcll 


^^ 


i^ 


2?c. 


3fc. 


3  la  5'.*^ 


T«? 


1.  N»  4.Ï.  liv.  29.  r.  U  V».  —  N"  28  (Y.  1.  t.,  liv.  1 1(5,  sect.  ijnèn  hyèn, 
S.  2  V»).  —  N»  39  (Y.  I.  I.,  liv.  116,  socl.  yuèn  hyin,  t.  ;i). 

2.  Voir  p.  82,  noie  3. 

3.  N"  07,  li\.  30.  r.  9.  —  N»  63.  liv.  33.  f.  21  V. 

4.  N"  105,  liv.  12,  f.  7  r».  —  N»  109,  p.  193  (137). 


3.  N»  67,  liv,  35,  f.  10.  —  N°  63,  liv.  33,  f.  20  r". 

6.  N»  103,  liv.  12,  r.  7  V. 

7.  N»  69  (Y.  I.  l.,  liv.  103,  ff.  28,  29). 

8.  N«  67,  liv.  33,  IT.  6,  7.  —  K«  65,  liv.  33,  ir.  19,  20.  -  N»  103,  liv.  12 
f.  6r°. 


iiisTO/iii-:  ni;  LA  Mr.siQti-: 


CHINE  ET  CORÉE      179 


précédent;  toutefois  le  manche  esl  dépourvu  de  mar- 
ques, les  cordes  sont  attachées  au  bout  de  la  table 
d'harmonie;  la  caisse,  de  forme  reclanf;ulaire  avecles 
angles  arrondis,  est  couverte  de  peau  de  serpent;  lon- 
gueur totale,  31', 348  ;  longueur  de  la  caisse,  0,0008  ;  lar- 

137.   Sfin  hyèn  i^N»  102.  liv.  9,  f.  3i). 


geur  de  la  caisse,  0,5303  ;  épaisseur  de  la  caisse,  0,2696; 
longueur  du  manche,  2,910;  longueur  de  la  tète,  0,432; 
longueur  des  cordes,  2,o92. 

Le  San  hyèn  est  joué  le  plus  souvent  avec  un  plec- 
trc;  l'accord  usuel  est  donné  ci-dessus  (même  nota- 
tion que  pour  la  Ilûle  traversière  ti  81),  mais  l'accord 
varie  au  gré  des  chanteurs  et  suivant  les  chansons. 

138  Eùl  hi/éii',  instrument  de  l'orchestre  mongol  6), 
analogue  au  yur  lihhi  135;  la  caisse  est  un  parallé- 
lipipède  rectangle  avec  des  ouïes  au  fond;  2  cordes, 
17  tons  sur  le  manche. 


138.  Eùl  hyùn  (N"  102,  liv.  9,  f. 


khwêi  nomme  Ivrin-poii-seù,  hoû-pù-seû  :  le  nom  est 
évidemment  étranger'. 

140 S(/t-/Aô-(;»/'' (persan  sétàr,  Kâchgarsitâr),  instru- 
ment de  l'orchestre  musulman;  le  manche  fait  corps 
avec  la  caisse,  qui  est  recouverte  de  peau  ;  face  supé- 
rieure plane,  face  inférieure  ari'oiidie;  les  cordes  sont 
fixées  au  bas  de  la  lable  d'harmonie  et  passent  les 
unes  il  travers,  les  auties  par-dessus  un  chevalet,  tckoù; 
elles  sont  tendues  en  haut  du  manche  par  neuf  che- 
villes disposées  3  (cordes  d'acier),  2  (cordes  do  soie), 
4  (cordes  d'acier);  parmi  les  cordes  d'acier  une  est 
double,  6  sont  simples.  Sur  le  manche  23  ligatures 
de  cordonnets  de  soie  sont  à  distance  fixée  du  che- 
valet et  jouent  le  rôle  de  tons.  On  pince  les  cordes 
soit  avec  le  doigt  coilfé  d'un  onglet,  soit  avec  un 
pleclre  de  bois. 

140.   Sài-thô-eùl  (N"  102,  liv.  9,  f.  60). 


FiG.  220. 

Longueur  totale 3P,50SS 

Longueur  dfl  la  caisse,  tsliao 0  ,6S26 

Largeur  de  la  caisse 0  ,5393 

Epaisseur  de  la  caisse 0  ,19 

Longueur  du  manche,  ping 1  ,72S 

Longueur  de  la  lèle 0  ,5393 

Longueur  des  cordes  du  sillet  au  chevalet 2  ,30S 

Distance  au  chevalet  l"'  ton 2  ,048 

Distance  au  chevalet  S°  ton 1  ,290 

Distance  au  chevalet  9'  ton  (1/2  cordei 1  ,152 

Distance  au  chevalet  17'  ton 0  ,64S 

139  Hido-poi'i-scrf-,  instrument  de  l'orchestre  mon- 
gol b);  manche  en  éléococca,  caisse  très  petite  en 
poirier,  recouverte  de  peau  de  serpent;  les  4  cordes 
sont  attachées  par  des  lanières  de  cuir  à  un  morceau 
de  bois  fiché  dans  la  caisse,  passent  sur  un  chevalet, 
tchou.  et  entrent  dans  un  trou  ménagé  dans  la  tête, 
où  elles  sont  tendues  par  des  chevilles. 


139.   llw.j-pofi-sea  (N»  102,  liv.  9,  f.  51), 


FiG.  221. 

Longueur  totale  21', 73 11 

Longueur  du  manche  1  ,2136 

Largeur  et  épaisseur  du  manche de  0,091  à  0  ,1536 

Longueur  du  corps 0  ,7835 

Largeur  du  corps 0  ,256 

Epaisseur  du  corps 0  ,218 

Longueur  de  la  tète 0  .729 

Largeur  de  la  tête de  0,1038  à  0  ,091 

Epaisseur  de  la  tète de  0,1458  à  0  .091 

Longueur  des  cordes  du  sillet  au  chevalet 1  ,774 

Le  Yuên  chi  cite  cet  instrument,  que  Tsyàng  Yi- 

1.  N"  67.  liv.  3.5,  f.  8.  —  N°  63,  liv.  33,  f.  20  r». 

i.  N=  67,  liv.  30.  (T,  1,2.—  N"  65,  liv,  33.  f.  ÏO  v". 

3.  iN»  bl  (V.  1.  t.,  liv.  113.  f,  5  V»),  —  N»  31  (Y.  1. 1.,  liv,  1 13,  f.  C  r°). 


Longueur  totale 3P,425 

Longueur  de  la  caisse 0  ,8208 

Largeur  de  la  caisse de  0,0921  h  0  ,3337 

Epaisseur  de  la  caisse de  0,1137  i.  0  ,3155 

Longueur  du  manche 2  ,6049 

Longueur  des  cordes  du  sillet  au  chevalet 2  ,8431 

Dislance  du  chevalet  à  la  1"  ligature , .. .  2  ,680 

Distance  du  chevalet  à  la  13*  ligature 1  ,467 

Distance  du  chevalet  à  la  14°  ligature 1  ,394 

Distance  du  chevalet  k  la  23°  ligature  0  ,641 

141  Là-pâ-poiî"  (persan  rabàb,  Kàchgar  rbàb),  ins- 
trument de  l'orchestre  musulman,  correspond  au 
rabàb  décrit  par  M.  Mahillon.  La  caisse  sonore  en 
forme  de  gourde  fait  corps  avec  le  manche;  la  tête 
de  celui-ci  s'allonge  en  arrière  et  porte  pour  les  cordes 
de  soie  3  chevilles,  2  à  gauche,  3  à  droite;  pour  les 
cordes  de  fer  (acier?),  2  chevilles  à  droite  du  manche. 
On  pince  les  cordes  de  soie  avec  un  plectre  de  bois; 
les  cordes  de  métal  sont  des  cordes  sympathiques. 

141.   La-pâ-poLi  (N»  102,  liv.  9,  f.  61). 


Longueur  totale 21', 0776 

Longueur  de  la  caisse 0  ,486 

I^argeur  de  la  caisse 0  ,6 

Epaisseur  de  la  caisse 0  ,29 1 6 

Longueur  du  manche 1  ,5916 

Longueur  de  la  tète  0  ,3328 

Cordes  de  soie,  longueur  du  sillet  au  chevalet,  tchoii  . .  1  ,68 

1"  corde  d'acier 1  ,408 

2"  corde  d'acier 1  ,19 

142  Le  pâ-wilng^  (pi-van)  de  l'orchestre  tibétain  h) 
est  un  rabàb  à  sept  cordes;  longueur  lolale,  3i',7o; 
longueur  des  cordes  du  sillet  au  chevalet,  3,072. 


4.  >  67.  liv.  30.  (T.  3,  0.  —  N°  03,  liv.  33.  f.  21  r». 

5.  N»  67,  liv.   30.   (T.  7,   8.  —  N°   65,   liv.  33,  f.   î 
pp.  152  et  153  (92  et  03). 

6.  N»  67,  liv.  36,  f.  8  r».  —  N»  05,  liv.  33,  f.  21  v». 
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Iiislniiiicnls  à  cordes  percutées. 

143  Kliù-eùl-nâi^  (persan  kernai,  Kàchgar  karnai,  es[ 
une  Irompetle;  le  tympanon  s'appelle  kaloun),  tym- 

143.  Khù-eiil-nài  (N°  102,  liv.  9,  f.  59).  —  Échelle. 


Fifi.  224. 


jre       2'^      3? 


4?     5?     6? 


xvni^,  époque  oi'i  les  lettrés  rédigèrent  pour  l'Empe- 
reur un  sommaire  de  la  musique  européenne  •'  d'a- 
près les  PP.  Pereyra,  jésuite,  et  Pedrini(?),  lazariste. 
D'autre  part,  le  même  instrument  existe  en  Indo- 
Chine,  et  le  nom  alternatif  de  tchoû-kô  khin  le  met 
en  rapport  avec  les  barbares  du  sud-ouest,  puisque 
Tchofi-Uô  Lyàng*-  s'est  rendu  célèbre  au  Seû-tchhwân 
et  au  Yùn-nàn. 

Sur  une  caisse  plate  trapézoïdale,  sont  tendues  en 
travers,  parallèlement  aux  bases,  des  cordes  métalli- 
ques doubles  que  l'on  accorde  au  moyen  de  chevilles 
tournées  par  une  clef;  deux  chevalets  sonl  fixés  tfans- 
versalemenl,  les  cordes  passent  alternativement  par- 
dessus les  chevalets  et  à  travers  des  trous  ménagés 
dans  les  clievalets  :  les  cordes  de  rang  impair  appuient 
sur  l'arête  du  chevalet  de  droite  et  traversent  les  trous 
du  chevalet  de  gauche;  les  cordes  de  rang  pair  pas- 
sent dans  les  trous  du  chevalet  de  droite  et  sur  l'arête 
de  l'autre.  Chaque  corde  est  ainsi  partagée  en  deux 
segments  qui  résonnent  indépendamment  sous  le  choc 
de  deux  marteaux  tenus  dans  les  deux  mains. 

L'accord  indiqué  par  la  figure  du  n"  lOo  ne  précise 


Tf     8?     9?    10?    llf    12 
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panon  de  l'orchestre  musulman.  La  caisse  plate,  en 
bois,  a  la  forme  d'un  trapèze  dont  un  côté  est  courbe  ; 
18  cordes  en  acier  et  soie  sont  tendues  en  travers  au 
moyen  de  chevilles  enfoncées  dans  le  côté  courbe; 
elles  passent  par-dessus  le  bord  supérieur,  puis  sur 
un  chevalet  en  bois,  tchoii,  qui  suit  à  distance  le  côté 
courbe,  et  s'attachent  au  côté  opposé;  la  première 
corde,  la  plus  longue,  est  simple,  toutes  les  autres 
sont  doubles.  On  frappe  ou  l'on  pince  les  cordes  avec 
un  plectre  de  bois,  ou  avec  les  doigts  coiffés  d'on- 
glets. 

Lariïeui'  du  grand  côté 2P,515 

Largeur  du  pelit  côté 0  ,9102 

Dislance  transversale 1  ,6394 

Epaisseur 0  ,3717 

Hauteur  du  chevalet   0  ,0729 

Distance  du  chevalet  au  coté  courbe 0  ,3982 

La  notation  est  celle  de  la  flilte  traversiére  ti  81. 

144  Ydng  hhin^,  khin  d'outre-mer  :  ainsi  que  l'in- 
dique le  nom,  cet  instrument  pourrait  être  d'origine 


pas  l'octave  des  sons  (même  notation  que   pour  le 
ti  81). 

Si  l'on  admet  M<}f;,  pour  la  1"  corde  partie  gauche, 
il  est  difficile  que  la  partie  droite  donne  rt^Sj,  car  il 
faudrait  que  les  longueurs  des  deux  parties  fussent 


U4.   yang  khin  (N°  105,  liv,  12,  f.  S).  —  Échelle 


FiG.  225. 


Cordes  pairespassantsurlechevalet  de  gauche         Cordes  impaires  passant  sur  le  chevalet  de  droite 

.^e  lOP  14*^  l''''C   5*^    ^'^■ 

là  g'aucheduchevaletoPf.  4P    6?    "•       V'      1'      |  '  adroite duchevalet 


•  il  Ua  g'aucheriuchevaletoPf.  4*"    "■  1        j'      1 

«>  adroite  duchevalet  j».   •*   -0-    V      \        \       \ 


MA 


^pe^   11^  "ly 


J  J  ^H^-^t  :  r  ;  P  r  r  r  f 

^   •»   -]•■    r      r  I      àgrauchedijrheTaletl»-     j       f  I 


européenne;  il  ressemble  beaucoup  au  tympanon  que 
l'on  trouve  en  Italie,  en  Allemagne,  etc.,  et  aurait  pu 
être  introduit  à  la  fin  du  xvii<^  siècle  ou  au  début  du 


1.  N-  67,  liv.  36,  ff.  3,  4.  —  N"  63,  liv.  33,  fT.  20,  21. 

2.  N"  105,  liv.  12,  f.  8t-.  —  N«  109,  p.  102  (i65),p.  373  (277 

3.  N-  80,  3'  partie. 


dans  le  rapport  de  9  à  8  :  or,  le  chevalet  est  bien 
plus  loin  du  milieu.  Il  doit  être  placé  pour  diviser  la 
corde  proportionnellement  à  9  et  4,  et  la  note  haute 


4.  N^!  on  181,  conseiller  écoulé  de  Lyeoû  Péi,  le  restaurateur  de  la 
dynastie  Ilân  au  Seû-tchiiwrin,  céli'bre  par  sa  sagesse  et  ses  stratagè- 
mes, mort  en  234  (N»  37,  Choit  chou,  liv.  5). 
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sera  lion  la  2''°,  mais  la  9°.  Il  faut,  de  plus,  remarquer 
c|uc  les  deux  noies  marquées  d'un  asléiisque  ne  ren- 
trent pas  dans  l'écliellc  naturelle.  (JH'i'it  î'ux  cordes 
paires,  pour  donner  deux  notes  à  intervalle  de  o'">, 
les  cordes  doivent  être  partaf;ées  proportioiinellemeiit 
à  3  et  2;  la  S"  corde  doit  donner  luit,  qui  n'appartient 
pas  à  l'échelle  noriiiale.  I, 'échelle  totale  serait  donc  : 
la,  si  ut»,  réjf  mi  fa»  solit  lu  luif  si  ulf-,  n-g  {fa)  faff 
soh  {last)  si  mit:,. 

L'iiistiiinient  de  même  espèce  décrit  par  M.  Ma- 
liillon  a  éf;alenient  14  cordes;  il  donne  pour  les  deux 
premières  cordes  :  i'"  corde,  impaire,  passant  sur  le 
chevalet  de  droite,  rapport  3/1,  si  h  fUi.  2°  corde, 
paire,  passant  sur  le  chevalet  de  gauche,  rapport  8/5, 
?■(';,  sj'h.,.  Echelle  :  Si'ho  ttt^  ré  mi  fa  {fait\  sol  la  si\^  si 
uti  {ul»)  ré  mi  (fa)  soi  la  ulv,  ré  {mi  sol).  Selon  la  no- 
lation  employée  dans  ce  travail,  on  aurait  plutôt  taJt 
que  si|s  cette  dernière  échelle  diiïère  de  la  précé- 
dente par  les  notes  mises  entre  parenthèses. 

Les  documents  chinois  sont  muets  sur  cet  instru- 
ment, sauf  un  seul  qui  donne  une  planche  sans  texte; 
j'emprunte  au  n"  109,  p.  203,  les  dimensions  sui- 
vantes :  caisse  trapézoïdale;  hauteur  du  trapèze,  0'^,'io; 
grande  base.  G"",?!  ;  petite  hase,  0",41. 

Iiisii'nmciitK  à  cordes  frodécs. 

Comme  les  instruments  à  cordes  percutées,  ceux 
de  la  présente  section  semblent  d'origine  étrangère; 
mais,  à  la  différence  des  précédents,  quelques-uns  de 
ceux-ci  sont  devenus  très  usuels. 

145  Yu  tchf'ngK  L'orchestre  mongol  b)  emploie  un 
petit  tchêng  117  à  10  cordes  dont  on  joue  au  moyen 
d'un  archet,  simple  petite  baguette  de  bois;  longueur 
totale,  2'.', 2247;  largeur  au  front,  0,4422;  largeur  à  la 
queue,  0,3451;  hauteur  et  épaisseur  des  chevalets  fixes, 
0,0323;  distance  des  chevalets,  1,618. 

Le  va  tchéng  est  déjà  mentionné  sous  les  Thàng. 

146  m  l:hiii-.  Cet  instrument  à  2  cordes  appartient 
à  plusieurs  orchestres  du  Palais.  11  est  formé  d'une 
caisse  en  éléococca,  munie  d'un  manche  qui  porte 
deux  chevilles  de  tension.  La  caisse  arrondie  en  des- 
sous est  creuse  et  fermée  par  une  planchette;  à  sa 
base  elle  porte  un  chevalet,  Ichoù,  où  les  cordes  sont 
attachées  par  un  lacet  de  cuir;  la  tète  est  en  forme 
de  léte  de  dragon,  les  mâchoires  tiennent  lieu  de 
sillet. 


146.   ni  khin  {N">  102,  liv.  9,  f.  3B). 


FiG.  226. 

Longueur  totale 21', 88      Longueur  du  creux  . .  .  0,512 

Longueur  de  la  caisse.      1   ,152    Longueur  du  ni.mclie  .  1,152 

Largeur  maxima  ...  .      0,499    Longueur  de  la  tèle  .. .  0,303 

Epaisseur 0,227    Longueur  des  curdes  . .  2,048 

L'archet,  long  de  2,304,  est  formé  de  crin  de  cheval 
tendu  sur  une  baguette. 


1.  N'67,  liv.  3,S,  f.  3.  —  N"  63.  liv.  33,  f.  20.  — No43,  liv.  29,  f.  12r». 
i.  N"  67.  liv.  37,  ir.  I,  i.  —  .N»  6.Ï,  liv.  33.  f.  19  v».  —  N«  69  (Y.  1. 
t.,  liv.  103,  r.  27  r»). 

3.  Voir  chap.  XIU,  p.  191.  noie  4. 


Tchhôn  Yâng  décrit  brièvement  le  hi  khin  prove- 
nant de  la  tribu  syén-pï  des  lli'. 

147  Ilot'i  hliin''.  L'insirnmrnt  de  ce  nom,  de  l'or- 
cheslre  mongol  d),  ressemble  au  précédent;  la  caisse, 
recouverte  ilo  |ieau,  ne  présente  pas  d'ouverture;  elle 
a  au  dos  une  nervure  saillante,  (si.  iinf/,  les  deux 
cordes  sont  attachées  à  une  petite  cheville  à  la  base 
de  la  caisse  et  passent  sur  un  chevalet,  tclion. 

147.  Iloù  khin  (N'"  102,  liv.  9,  f.  11). 


FiG.  227. 

Longueur  lolale 31', 023  Longueur  de  la  tète  . . .      0,  iû4 

Longueur  de  la  caisse.  1  ,251  Distance   du    sillet    au 

Largeur  maxima  ....  0  ,729        chevalet 2.23 

Epaisseuràlanervure.  0,352  Longueur  de  l'archet  . .      2,019 

Longueur  du  manche.  1  ,305 

148  Hoù  khin.  L'orchestre  mongol  fc)  a  un  instrument 
différent,  mais  portant  le  même  nom''.  La  caisse  esl 
une  sorte  de  bol  en  noix  de  coco,  fermé  par  une 
planchette  d'éléococca;  le  manche  est  en  bambou.  A 
une  pièce  en  bois  placée  au  bout  de  la  caisse  sont 
attachées  les  deux  cordes  tendues  par  deux  chevilles 
enfoncées  dans  le  manche.  L'archet  est  un  arc  de  bam- 
bou tendu  par  du  crin  de  cheval. 

148.    Hoù  khin  (N°  102,  liv.  9,  f.  -16). 


Fis.  228. 


Longueur  totale 3l',072  Longueur  de  la  tète. . 

Diamètre  de  la  caisse.  0,384  Longueur  des  cordes. 

Profond,  de  la  caisse.  0  ,216  Longueur  du  crin  de 

Longueur  du  manche.  2,784        l'archet 0,86 


0,5568 
2,0352 


149  Thi  /./ii'fi".  Cet  instrument  vulgaire  et  dont  je 
n'ai  pas  de  description,  mais  seulement  une  ligure, 
ressemble  au  second  hoù  khin;  le  manche  parait  être 
en  bois,  l'archet  est  courbe. 


Echelle. 


I 


M 


Droite 


m 


^ 


m 


Gauche 


150  Tr-ijd-tsônij''  (Isaung'  traduit  par  harpe,  lyre), 
instrument  de  l'orchestre  birman  b],  ressemblant  au 
violon  européen;  la  caisse  en  bois  a  deux  ouïes;  les 
trois  cordes  sont  fixées  d'une  part  aux  chevilles,  d'autre 
part  à  une  pointe  sculptée  au  bout  de  la  caisse;  le  che- 
valet est  en  bambou. 

Longueur  totale 21',05     Epaisseur 0,09 

Longueur  de  la  caisse  .     1  Longueur  du  manche  . .     0,55 

Largeur  maxima 0  ,58    Long,  de  la  pointe  infér.     0,19 


4.  .\"  67,  liv.  37.  n'.  3.  4.  —  N»  63,  liv.  33.  f.  20  F». 
3.  N»  67,  liv.  37,  ir.  3  à  3.  —  N«  65,  liv.  33,  f.  20  r'. 

6.  N"  105,  liv.  I;!,  f.  5  v". 

7.  N»  67   liv.  37,  f.  11.  —  N»  63,  liv.  33,  f.  22  r°. 
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La  lonf,'ueiir  des  cordes  n'est  pas  donnée;  l'archel 
est  un  arc  en  bois  tendu  de  crin. 


Tr-yn-lsùng  (N'o  67,  liv.  37,  f.  11). 


151  TJd  l:ld)i'.  Cet  instrument  de  l'orchestre  mon- 
gol 6)  difTère  de  l'inslrument  de  même  nom  décrit  plus 


151.  Thi  khin  (N°  102,  liv.  9,  f.  50). 


FiG.  230. 

haut.  La  caisse  est  un  petit  cylindre  en  hois  recouvert 
de  peau  de  serpent;  manche  en  bambou  termine  par 
une  tète  de  dragon  et  traversant  la  caisse  de  part  en 
part.  Les  4  cordes  sont  attachées  à  une  petite  baguette 
de  bois  fi.xée  à  i'e.xtrémité  du  manche  et  à  la  caisse; 
elles  sont  tendues  à  l'aide  de  chevilles  et  traversent 
un  anneau  placé  aux  3/4  de  la  distance 
entre  les  chevilles  et  la  caisse;  un 
chevalet  repose  sur  la  caisse.  L'ar- 
chet, un  arc  de  bambou,  est  tendu  de 
crins  divisés  en  deux  faisceaux;  deux 
des  cordes  de  l'instrument  passent 
entre  les  deux  faisceaux  de  l'archet. 


162.  Seii  hwô 

(N"  105,  liv.  12, 

f.  51. 

ÉchellL'S. 


Longueur  totale 

Diamètre  de  la  caisse 

Profondeur  de  la  caisse 

Longueur  du  manche 

Longueur  de  la  tète ' 

Distance  de  l'anneau  au  chevalet. . . , 

Distance  de  l'anneau  à  la  f"  cheville. 

Distance  de  la  1'"  cheville  à  la  4'  che- 
ville  

Dislance  de  la  l'o  cheville  à  l'extré- 
mité du  manche 

Longueur  de  l'archet 


,671 

,23 

,324 

,117 

,321 

,115 

,455 


133 

,804 


La  forme  vulgaire  de  cet  instru- 
ment 152  est  très  répandue-,  surtout 
dans  le  nord  de  la  Chine;  nom  péki- 
nois hoû  kliin,  al.  seû  liœù;  deux  ac- 
cords  différents,  ci-dessous  A)  et  B). 


154  Ngù-eid-Uhà-khi-''.  Cet  instrument  de  l'or- 
chestre musulman  ressemble  un  peu  au  hoû  khin  148. 
La  caisse  est  un  fragment  de  noix  de  coco  recouvert 
de  peau  de  cheval;  elle  porte  d'un  côté  une  tige  de 
fer  et  du  côté  opposé  le  manche  en  bois;  elle  a  un 
chevalet,  tchov,  un  trou  au  fond  et  trois  sur  les  côtés. 
L'extrémité  supérieure  du  manche  est  plus  épaisse, 
renflée,  sculptée  à  cannelures  horizontales  et  présente  ' 
un  peu  le  profil  du  pommeau  d'un  sabre;  la  canne- 
lure inférieure  sert  de  sillet.  Les  coixles,  au  norabrr 
de  deux,  entrent  séparément  dans  ce  pommeau,  qui 
porte  les  chevilles;  elles  sont  faites  de  crin  de  cheval 
tordu,  chacune  est  de  deux  fils, /;/»,  le  lil  de  81  brins, 
hêng  :  elles  sont  attachées  à  la  tige  de  fer  opposée  au 
manche  à  l'aide  d'un  double  anneau.  Sous  les  cordes 
de  crin,  de  part  et  d'autre,  sont  tendues  10  cordes 
sympathiques  en  acier  qui  sont  attachées  à  la  tige  de 
fer,  traversent  le  chevalet  par  de  petits  trous  et  sont 
tendues  sur  le  manche  par  10  petites  chevilles,  cinq  de 
chaque  côté.  L'archet  est  un  arc  de  bois  tendu  de  crin. 

154.  NgO-eùl-lchri-khê  (N»  102,  liv.  0,  f.  5S). 


232. 


Longueur  totale 2P,673 

Longueur  de  la  tige  de  fer 0  ,512 

Diamètre  de  la  caisse    0  ,256 

Profondeur  de  la  caisse 0  ,30 

Longueur  du  manche 1  ,82 

Longueur  du  pommeau 0  ,341 

Longueur  des  cordes  de  crin  du  sillet  au  chevalet ....  1  ,458 

S  5  /  1'"  corde  de  gauche 0  ,576 

'^  g  j  2"  corde  de  gauche 0  ,6826 

'■=  .S  l  3"  corde  de  gauche 0  ,787 

S  "   I  4"  corde  de  gauche 0  ,8859 

"2  «    )  ■>•  corde  de  gauche 0  ,976 

2  £    il"  corde  de  droite 0  ,6026 

£  S   j  2"  corde  de  droite 0  ,6998 

'°.  ^  13'  corde  de  droite 0  ,7987 

c  5J      4"  corde  de  droite 0  ,901 

j  .§  \  5°  corde  de  droite 1  ,00 1 

Longueur  de  l'archet 2  ,16 

155  Sn-làng-tsi'-  (sârai'igl).  Cet  instrument  de  l'or- 
chestre népalais  est  analogue  à  celui  que  décrit  M.  Ma- 
hillon.  La  caisse  est  large  et  aplatie,  bombée  en  des- 
sous; une  membrane  collée  sert  de  table  d'harmonie. 
Le  manche  est  large;  les  mesures  données  ne  répon- 
dent pas  bien  à  la  figure,  d'après  laquelle  il  semble 
formé  de  deux  cadres  rectangulaires;  celui  du  haut, 


152.  Echelles. 


153  EiU  In/én,  al.  hwo  kliîn^,  modification  du  précé- 
dent. Cet  instrument  a  deux  cordes  et  est  encore  plus 
répandu. 

M.  Mahillon  indique  :  longueur  totale,  0™,S4;  dia- 
mètre de  la  caisse,  0™,0o;  profondeur,  0",H.  Parfois 
la  caisse  est  à  peu  près  hémisphérique. 
Échelle. 


plus  large,  porte  deux  chevilles  de  chaque  côté;  celui 
du  bas,  plus  long,  porte  neuf  chevilles  sur  le  côté  droit. 
Quatre  cordes  de  boyau  (le  chinois  dit  de  cuir)  sont 
tendues  du  bas  de  la  caisse  jusqu'aux  chevilles  du 
cadre  supérieur;  elles  passent  sur  trois  chevalets, 
celui  du  haut  servant  de  sillet.  Neuf  cordes  sympa- 


1.  N»  67,  liv.  37,  ft.  6,  7.  —  N»  6S,  liv.  33,  f.  20  r". 

2.  iN"  105,  liv.  12,  f.  6  r«.  —  N»  89,  p.  67. 

3.  N»  105,  liv.  12,  f.  4  V».  —  N°  109,  p.  185  (145). 

4.  N«  67,  liv.  37,  f.  8.  -  N»  63,  liv.  33,  f.  20  V. 

5.  N«  67,  liv.  37,  f.  10.  —  N"  65,  liv.  33,  f.  21   v".  —  N»  109,  p.  128 
(G4). 


iiisriiiiiF.  DE  i..\  M r SUIVE 


CHINE   ET   COREE      iss 


lliiques  en  fer  (acier?)  sont  tendues  en  diagonale  sous 
les  premières  dans  le  cadre  le  plus  loiij;  et  passent 
par  des  tious  dans  le  principal  chevalet.  On  joue  avec 
un  arcliet  en  liois  tlexible  et  crin  île  cheval. 


155.  S;i-l,'iiiR-tsi  iN"  CiT,  liv.  37.  f.  10) 


Fici.  233. 

I.îir^îeur  de  la  caisse 01', 3 

Longueur  ilu  manche  (!<"'  cadre) 0  ,52 

Largeur  du  manche de     0,ls;i  0,22 

I.argour  de  ia  lûle  (i'  cadre) 0  ,3 

Longueur  île  la  tète 0  ,25 

Kpaisseur  de  la  télo 0  ,25 

Hauteur  du  chevalet  central 0  ,08 

Distance  du  chevalet  supérieur  au  chcvaleL  central 0  ,82 

L'instrument  décrit  par  M.  Xlahillon  a  0",o3  de 
lont;  sur  une  largeur  maxinia  de  O'^ilô;  les  quatre 
cordes  de  boyau  donnent  à  vide  ni,,  fu,,  ut^,  ut^; 
les  onze  cordes  (au  lieu  de  9)  sjmpathiques  sont  ac- 
cordées de  lit;  à  fa-,. 

156  Fônij  clieoii  l:hmg-lieoù',  khrmg-heoù  114  à  tète 
de  phénix.  L'historien  (n"  4a)  se  borne  à  l'indiquer 
sans  description.  Le  n"  46  le  décrit  comme  un  instru- 
ment orné  d'une  tête  d'oiseau,  à  caisse  de  2  pieds  sur 
0,7,  à  manche  de  2,:i,  à  14  cordes  tendues  par  des  che- 
villes: deux  instruments  analogues  furent  envoyés  de 
Birmanie.  Tchhèn  Yàng  donne  une  description  beau- 
coup plus  brève,  mais  concordante,  et  ajoute  que  cet 
instrument  hindou  était  employé  aussi  à  Foù-leoù- 
et  à  ïourfàn.  Il  semble  que  ces  indications  toutes 
incomplètes  puissent  s'appliquer  à  un  instrument 
analogue  à  la  mâyurî  décrite  par  M.  Mahillon  :  la 
caisse  est  en  forme  d'oiseau,  le  manche  tient  la  place 
du  dos  et  de  la  queue,  16  tons  ou  marques,  4  cordes 
principales  [fa.,  ut,  ut,  sol,)  frottées  par  un  archet,  I.') 
cordes  sympathiques  (de  /'fi,  à  t'Uù)-  Longueur  totale, 
l™,17;  largeur  maxima,  0",16j. 


ORCHESTRES   ET  CHŒURS 


CHAPITRI'   XI 


Périodr  iIcs  Tcheoû  (avant  S06  A.  C). 

Le  Tcheoû  li  et  le  Yî  li^  donnent  des  indications 
précises  et  concordantes  sur  l'orchestre  rituel  anti- 
que; le  prince  Tsài-yu  les  a  rapprochées  de  la  manière 
suivante.  Sous  les  Tcheoû,  l'Kmpereur  avait  droit  à 


1.  N"  i\  \\\.  20,  f.  12  V.  —  N"  40,  liv.  222  c),  f.  \o  r°.  —  .N°  OU  (V. 
1.  t.,  liv.  115,  r.  3  V»).  —  N"  100,  p.  132(67). 

2.  Ce  nom  peut  ôlre  rapproché  de  Foù-leoû,  qui  désignait  au  milieu 
du  vn«  siî'clc  l'un  des  arrondissements  dépeud.iut  du  ^ou\  erncnicut  des 
Vuc-tchî,  dans  la  moyenne  vallée  de  l'Oxus  (.N"  01,  p.  69,  note). 


l'orchestre  ln'itui  hi/ucii  rangé  en  carré;  les  seigneurs 
employaient  l'orchestre  lii/i'ii  lii/ucn  rangé  sur  trois 
lignes  formant  trois  côtés  il'uii  carré;  les  ministres  et 
patriciens  de  haut  rang,  le  p/inn  lii/urn  rangé  sur  deux 
lignes  parallèles;  les  nobles  ordinaires,  le  tlii'  hi/ui'ii 
rangé  sur  une  ligne  simple;  les  renseignenieiils  que 
nous  avons  concernent  le  second  et  le  dernier  orches- 
tres. La  salle  de  réception,  ///liii;/.  est  toujours  orientée 
vers  le  sud;  elle  est  élevée  de  plusieurs  degrés  au-des- 
sus de  la  cour,  lliiny,  avec  l.iquelle  elle  communique 
par  deux  escaliers,  tsoi'i  hi/âi  à  l'est,  s7  /.//("ii  à  l'ouest; 
aucune  muraille,  aucune  porte  même  ne  sépare  la 
salle  de  la  cour;  les  hôtes,  pin,  ont  place  au  fond 
de  la  salle,  le  plus  qualifié  à  l'est;  le  maître  de  mai- 
son, (c/iO(>,  se  lient  prés  du  degré  de  l'est,  face  à  l'ouest. 
C'est  en  vue  de  ces  personnages  principaux  qu'est 
réglée  la  disposition  de  l'orchestre;  on  la  voit  ci-des- 
sous (2=  orchestre).  Pour  les  cérémonies  religieuses 
la  disposition  est  'analogue,  la  tablette  de  l'esprit 
ayant  la  première  place.  Ces  dispositions  fondamen- 
tales n'ont  jamais  changé,  mais  les  variations  de  dé- 
tail sont  nombreuses  selon  les  cérémonies  et  selon 
les  époques. 

Disposition  de  l'orchestre  hyên  hyuén. 
Sud. 


Est. 


.Salle 

infëricure  ou 

cour. 

l'.i 

19 

19 

19 

13 

12 

IS 

17 

17 

18 

12 

11 

13 

lU 

15 

15 

lU 

13 

11 

9 

1  i 

11 

14 

14 

10 

7 

S 

1 

7 

S 

5 

«; 

vTlIe  supérieure. 

C 

2 

3 

4 

Ouest. 


^unl. 
FiG.  23i. 

l.ÉGENnE 

A  Degrés  principaux.  —  B  Degrés  de  l'ouesl. 

honiiiics 

1)  chef  d'orchesire 1 

2  )  porle-  guidon 1 

3)  auge  34 I 

4)  tigre  29 1 

5)  p"  foi'i  35  et  chanteur 1 

(î)  Ichhong  Ion  32  et  chanteur 1 

7)  se  116  et  chanteurs 2 

8)  khin  112  et  chanteurs 2 

9)  carillon  de  lithophones  24 1 

10)  carillon  de  lithophones  24  et  tanihour  à  manche  62.  1 

11)  carillons  de  cloches  2 2 

12)  cloches  isolées  1 2 

1 3)  lamhours  dressés  avec  oreilles  44 3 

"ÏÏT 

1 4)  orgues  i  houche  103  et  104 4 

15)  notes  de  l'an  75 2 

1 6)  chalumeaux  89 2 

1 7)  ocarinas  101 - 

181  flûtes  traversii'res  tchhi  80 2 

19)  flûtes  y.i  et  ti  74  et  77  (flûtes  droites) 4 

Ta 


3.  N»  0,  si/ào  si/i'i,  liv.  22.  —  \»  0,  t.  II,  pp.  34,  47,  50. 
sections  Hydiig  chê,  IV»,  Tti  citr.  —  X"  77,  f.  32,  etc. 
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Le  4'  orchestre  est  disposé  de  même  dans  la  salle 
et  dans  la  cour;  il  conserve  seulement  les  exécutants 
suivants:  1  chef  d'orchestre,  1  porte-guidon,  1  auge, 
•1  tigre,  1  pô  foù,  1  tchhông  tofi,  1  khin,  1  sp,  2  caril- 
lons de  lithophones,  1  tambour  dressé,  4  orgues  à 
bouche,  soit  8  -(-  7  exécutants.  Les  joueurs  de  khin  et 
de  se  sont  en  même  temps  choristes;  ainsi  s'explique 
la  phrase  du  Ki/ûo  thr  chnig'  :  a  les  chanteurs  étaient 
dans  la  salle,  les  joueurs  d'orgue  et  de  flûle  étaient 
au  bas  des  degrés,  car  on  estimait  davantage  la  voix 
humaine.  » 

La  musique  des  rites  majeurs,  religieux  et  palatins, 
comprend  des  hymnes  chantés  avec  accompagne- 
ment et  des  danses  avec  musique  vocale  et  instru- 
mentale. «  Le  mailre  des  cloches  joue  avec  la  cloche 
et  le  tambour  les  neuf  grands  airs  hyâ,  savoir  : 
rhj'mne  de  l'Empereur,  Wiing  Injit,  l'hymne  du  sacri- 
tice,Seù  /(.'/(/,  l'hymne  de  l'appel,  rc/('7o/i//rM'hynine  de 
l'introduction,  iVrï /('/'(.  l'hymne  de  l'illustration, Tc/i''(  119 
liijù.  l'hymne  de  l'offrande  des  grains,  Tsen  Injn, 
l'hymne  de  la  parenté,  TsoiV  hnà.  l'hymne  des  degrés, 
liili  1(1/(1.  l'hymne  de  la  fierté,  Ngdo  h(/(i'-.  »  Le  premier 
hymne  est  réservé  au  Souverain,  le  second  au,  chl 
représentant  de  l'ancêtre,  le  Iroisiéme  aux  victimes, 
le  quatrième  aux  hôtes,  le  cinquième  aux  minisires 
de  mérite,  le  sixième  aux  princesses  qui  apportent 
les  oll'randes,  le  septième  aux  membres  du  clan  du 
Souverain,  le  huitième  aux  hôtes  qui  se  retirent 
après  boire,  le  neuvième  aux  princes  feudataires.  La 
musique  règle  aussi  les  préparatifs  du  culte,  la  dis- 
position et  l'enlèvement  des  objets  qui  servent  aux 
sacrifices,  la  marche  des  cortèges,  la  réception  des 
hôtes  étrangers,  les  rapports  des  royaumes. 

Les  danses  rituelles,  six  grandes  et  six  petites,  ont 
été  déjià  étudiées  aux  chap.  III  et  VI,  pp.  102  et  141. 

Poui'  les  banquets  et  le  tir  à  l'arc^,  les  plus  im- 
portantes solennités  non  religieuses,  le  chœur  exécute 
des  odes  :  (c  on  marque  la  mesure  pour  l'Empereur 
par  l'ode  Tcheon  y('(,  pour  les  feudataires  par  l'ode  Li 
cheoii,  pour  les  patriciens  majeurs  par  l'ode  Tshài 
phm.  pour  les  patriciens  par  l'ode  7'.s/(('(t  fàn''  »,  choi- 
sies comme  les  hymnes  en  raison  des  vertus  qu'elles 
suggèrent.  Ainsi  l'ode  Tshid  pin  expose  les  devoirs  de 
l'épouse  du  prince".  «  Confucius  a  dit  :  L'archer, com- 
ment à  la  fois  tire-t-il  et  écoute-t-il  |le  chœur]?  Pour 
lancer  des  flèches  en  mesure  au  son  de  la  nmsique 
et  ne  pas  manquer  le  but,  n'est-ce  pas  seulement 
l'homme  prudent  et  avisé  [qui  en  est  capable]  ""î  » 
La  musique  ainsi  qu'on  l'a  vu,  devait  inspirer  la  modé- 

1.  Ai/i(o  tliè  chr'iu/,  \icUnie  unique  au  sacrilice  de  la  banlieue,  traité 
faisant  suite  au  L't  (/ttn,  —  N*  8.  —  X*  ly.  tome  I,  p.  577. 

2.  N»  6,  tclirmif  du,  liv.  23.  —  N»  9,  tome  H,  p.  59.  —  N°  7,  sections  t{(j(mg 
y'/n  tsyeoii,  Byâng  du'.  J'ai  modifié  sur  deux  points  la  traduction  de  BioL. 
(Les  connuentateurs  proposent  d'entendre  tdi'iî,  purification,  au  lieu  de 
tseû,  et  k((i  dans  le  sens  de  degrés;  le  dernier  hymne  est  .V^»io  ht/(},  air 
de  la  fierté,  et  non  King  lii/d,  air  du  respect,  comme  a  compris  Biot  (N"  76). 
On  a  voulu  retrouver  dans  le  Tii  ijà  les  neuf  hymnes  rituels  :  1°  IV'rînr/ 
;,y,;=  Wan  wânii  (1,  l;  N"  13,  p.  Si!));  2»  Heii  hi/ii  =  Myêii  (I,  3;Wt3, 
p.  326);  3»  Tchàoh(/i>=T,}mlng{l,i;  N"  13,  p.  323);  V  Nd  liy((  =  Hda 
Ion  (I,  5  j  N»  13,  p.  331);  5°  Tchi(((g  hyù  =  Yk  pou  (I,  4;  N»  13,  p.  330); 
6°  Tsefi  hyd  =  Seù  tditli  (I,  6  ;  N"  13,  p.  333);  7'»  Tsoi(  hyâ  =  Hùig  wèi 

H,  2;  N°  13,  p.  353);  8»  Kâi  liyr(=Ki  tS(ct'i  (II,  3  ;  N"  13,  p.  353);  9» 
Nf/âo  hyd  =  Kyâ  lu  (II,  5  ;  N°  13,  p.  339).  Si  des  textes  du  Tsii  tducân 
et  des  /u/v'  yit  prouvent  que  le  2°  hymne,  par  exemple,  est  compris  dans 
le  Chl  U(i((ff  du  moins  les  identifications  ne  sont  nullement  élablies  en 
totalité. 

3.  N"  6,  yô  dii,  liv.  22.  —  N"  9,  tome  II,  p.  42.  C'est  pi-obablement 
le  même  orchestre  qui  se  taisait  entendre  aux  repas  île  l'Empereur  (X''  6 
dtedn  /'(»(,  liv.  4.  —  N°  9,  tome  I,  p.  72). 

4.  Voir  p.  101,  note  3.  Tshài  frin,  cf.  A'«'!'  fiiiig,  Chiio  iiihl,  2  (N'  13, 
p.  17).  Tshàiplùn,  cf.  id.,  4  (S"  13,  p.  19). 

5.  N-  77,  f.  31  V. 

6.  N"  8,  Ché  yi.  —  N°  13,  tome  II,  p.  679.  —  M"  li,  dié  jijil,  liv.  30. 
—  N»  9,  tome  li,  p.  20-4. 


ration,  la  maîtrise  de  soi  ;  elle  était  l'objet  d'un  ensei- 
gnement régulier.  «  On  enseigne  aux  fils  de  l'Etat  les 
vertus  musicales,  la  modération,  la  concorde,  la  véné- 
ration pour  les  esprits,  le  respect  pour  les  supérieurs, 
la  piété  filiale,  l'amitié...  On  enseigne  aux  fils  de  l'Etat 
les  danses  musicales,  Yt'in  mén  tl((ri  kl((iU('n,  Tliài  Jinén, 
Tlidi  c/((iû,  Tl(('ii  li(/(i.  Thdi  1(0(1,  Tl((ii  (cod'' .  »  «  Le  pro- 
tecteur enseigne  aux  fils  de  l'Elat  les  six  sciences, 
savoir  les  cinq  rites,  les  six  danses,  les  cinq  manières 
de  tirer  des  fièches,  les  cinq  manières  de  conduire  les 
chars,  les  six  classes  des  caractères  écrits,  les  neuf 
opérations  numériques*.  >>  «  Le  grand  directeur  de 
la  musique  se  met  à  la  tête  des  fils  de  l'Etat  et  danse 
avec  eux'  ».  «  Le  grand  instructeur  enseigne  les  six 
sortes  de  chants,  p'onj.  foù,  pi.  Idng.  y/x,  iong^".  » 

L'organisation  du  service  est  très  complète"  :  deux 
grands  directeurs,  td  seu  (jù,  assistés  de  quatre  maîtres 
de  la  musique,  )/iJc/i7,  qualre  grands  aides,  ((*  s?/»,  deux 
grands  instructeurs,  td  dû:  des  bureaux  séparés  ont 
charge  de  chaque  classe  d'instruments,  lithophones, 
carillons  de  cloches,  orgues,  cloches  isolées,  Uùtes, 
boucliers,  etc.;  la  plupart  des  musiciens  sont  aveugles. 
Des  bureaux  spéciaux  s'occupent  de  la  musique  étran- 
gère :  mi*/  c/i7  pour  la  musique  des  barbares  de  l'est, 
7ndo  J('n  pour  la  musique  des  barbares  en  général  et 
pour  la  musique  dite  Mii  (j('i,  n-k\i(t  chi  encore  pour 
la  musique  des  barbares  des  quatre  régions'-.  Les 
officiers  et  employés  du  service  musical  sont  au  nom- 
bre de  plus  de  treize  cents. 

L'orchestre  militaire  diffère  totalement  du  pre- 
mier'^. «  Les  officiers  des  tambours  sont  chargés 
d'enseigner  les  sons  des  six  tambours  et  des  quatre 
instruments  métalliques,  pour  rhythmer  la  musique, 
pour  donner  la  mesure  aux  troupes  militaires,  pour 
régler  les  corvées  de  chasse...  Avec  le  lèiliûù  157,  on 
annonce  les  sacrifices  aux  esprits  célestes;  avec  le 
ling  koù  158  on  annonce  les  sacrifices  aux  esprits  ter- 
restres; avec  le  lod  koi(  159,  on  annonce  les  offrandes 
aux  mânes;  avec  le  /(■)i  kù((  48,  on  annonce  les  ser- 
vices de  guerre;  avec  le  kdo  ko((  160,  on  annonce  les 
corvées  de  chasse;  on  bat  le  tsia  ko((  47  pour  accom- 
pagner les  instruments  métalliques".  Le  ch(V(''n  3 
donne  l'accord  aux  tambours,  le  tchù  6  leur  donne  le 
rhylhme,  les  cymbales  16  les  arrêtent,  le  to  4  tians- 
met  'l'ordre  de  battre]  les  tambours'-'  ».  «  L'Empereur 
prend  le  lod  ko('(  159,  les  feudataires  prennent  le  f't'n 
koù  48,  les  chefs  d'armée  prennent  le  tsin  koa  47,  les 
chefs  de  régiment  (2,500  hommes)  prennent  le  tld  koù 
161,  les  chefs  de  bataillon  (500  hommes)  prennent  le 

7.  N"  6,  tr(  sef(  yi),  liv.  2S.  —  N"  9,  lonic  II,  pp.  28,  29. 
S.  N"  6,  pào  ci((,  liv.  13.  —  .X"  9,  tome  I,  p.  297,  etc. 

9.  I\»6,  liised  yù,  liv.  22.  —  N"  9,  tome  11,  p.  37;  voir  plus  haut,  p.  142. 

10.  N"  6,  ti!  chi.  liv.  23.  —  î*"  9,  tome  il,  p.  60.  Les  sijng  sont  des 
hymnes  l'eligieux  solennels  tels  que  ceux  des  deux  dernières  sections 
du  Ch(  li'mg  :  les  yà  sont  les  hymnes  des  deux  sections  intermédiaires  ; 
les  fô((g  sont  des  odes  comme  celles  de  la  première  section.  Ces  trois 
premières  sortes  de  poésies  sont  désignées  par  l'expression  sdn  léi  dans 
un  entretien  de  Yen  Iseù  (322  A.  C).  Les  trois  autres  espèces,  fo('(.  des- 
criptions, p),  comparaisons  avec  intention  de  blâme,  }ûng.  allégories, 
ne  forment  pas  des  sections  spéciales. 

11.  N'  6  td(h(rinl  kvmn,  liv.  17;  articles  td  seûyùk  Seûkdn,  liv.  22  et 
23.  —  N»  9,  tome  I,  pp.  404  à  409  ;  tome  II,  pp.  27  i  .68. 

12.  ^^  6,  art.  cités,  liv.  23 N»  9,  tome  II,  pp.  63,  04.  67.  Les  commen- 
tateurs rapprochent  le  sd)t  yi'j  des  tours  de  jongleurs,  îchhdng  yeoti.  de 
l'époque  des  H;in,  c'est-à-dire  des  pu  hi  Ivoir  plus  bas.  p.  198,  etc.).  La 
même  expression  se  retrouve  au  Japon,  ou  elle  est  habituellement  lue  - 
sarugaku,  sarougakou  (voir  N.  Péri,  Bidt.  de  l'Ecole  française  d'Ex- 
Irrme  Oriettt,  1907,  p.  1391. 

13.  N»  6,  koft  jdn,  liv.  12.  —  N°  9,  tome  I,  pp.  264  à  260. 

14.  Le  l"  tambour  aurait  huit  faces,  le  2°  six  faces,  le  3*  quatre  faces; 
mais  les  interprètes  ne  sont  pas  d'acini-d  sur  la  forme  de  ces  instru- 
ments; les  trois  derniers  ont  respectivement  8  pieds,  12  pieds,  6p,6  do 
long.  Voir  p.  149. 

15.  Voir  pp.   144,  145. 
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tambour  à  cheval,  plit  koii  62,  les  chefs  de  compagnie 
(101»  hommes)  prennent  les  evmhales  16,  les  chefs  de 
section  (2i)  liommes)  prennent  le  loi,  les  quinteniers 
prennent  le  icliii  6'.  »  Ces  instruments  avec  divers 
guidons  donnent  les  signaux  pour  les  mameuvres  de 
chasse  et  de  guerre,  pour  le  rassemblement  des  cor- 
véables (chasse,  guerre,  etc.)  dans  li's  communes;  les 
tambours  rhythment  la  danse /T».'/  (ro/(  et  la  danse  Fo» 
iroii.  ([ui  sont  exécutées  trois  fois  pai'  an  dans  les  dis- 
tricts importants  en  l'honneur  des  esprits-;  ils  réson- 
nent pour  les  funérailles;  le  Ion  l;oii  159  du  Palais 
marque  le  malin  et  le  soii',  annonce  l'airivée  des 
courriers,  il  est  à  la  disposition  de  ceux  qui  implo- 
rent justice  ou  secours-'. 

Au  retour  d'une  armée  victorieuse,  un  sacrifice  est 
oirert';  «  le  maiire  de  la  musique  enseigne  le  chant 
du  triomphe,  khtïi  kû,  et  l'entonne  le  premier  ».  Ici 
l'orchestre  militaire  se  complète  de  choristes. 

L'orchestre  militaire  a  probablement  part  dans 
diverses  cérémonies  d'exorcisme  où  le  tambour  est 
employé;  du  moins  les  traditions  des  âges  suivants 
permettent  de  le  croire.  «  Pour  secourir  le  soleil  et  la 
lune  [en  cas  d'éclipsé],  l'oflicier  des  tamljours  avertit 
le  Souverain  de  frapper  le  tambour»,  elle  grand  ser- 
viteur l'aide.  «  Le  fâng  si/àng  chi  met  une  peau  d'ours, 
[un  masque  avec]  qnatre  yeux  dorés,  un  surtout  noir, 
une  robe  rouge;  il  tient  une  hallebarde  et  porte  un 
bouclier.  A  la  tête  de  cent  valets  il  fait  les  exorcis- 
raes  de  chaque  saison,  m.  pour  visiter  les  maisons  et 
chasser  les  maladies  pestilentielles.  Lors  d'un  grand 
service  funèbre,  il  précède  le  cercueil;  arrivé  à  la 
tombe,  il  entre  dans  le  caveau  et  en  frappe  les  qua- 
tre coins  avec  sa  hallebarde  pour  chasser  le  wùng- 
lyàngs.  » 


CHAPITHE  XII 


Période  des  Hân  et  de  l'aiiarcliie  (20B  A.  C  — 
61 S  P.  t.).  :  lorcliestre. 

Sous  les  Hàn,  dans  les  années  Yông-phîng  (SS-To) 
l'orchestre  impérial  forme  quatre  sections''  :  Thâi  yii 
i/ô,  orchestre  principalement  religieux,  qui  joue  pour 
les  sacrifices  aux  divinités  célestes,  aux  esprits  de 
l'agriculture,  aux  ancêtres  impériaux;  Yà  sôiuj  yd.  qui 
continue  l'orchestre  civil  des  Tcheoû  et  qui  joue  lors 
du  tir  à  l'arc  et  à  l'école  impériale;  Hining  mén  koi't 
tcli/ncri  ijii,  orchestre  du  harem",  employé  dans  les 
banquets  impériaux,  et  en  même  temps,  d'après  son 
nom,  orchestre  des  cortèges;  enlin  Twàn  si/fio  m'io  ko 
yù  ou  Khài  yï>,  orchestre  militaire,  orchestre  de  triom- 
phe. 829  musiciens  sont  employés,  vraisemblablement 
pour  les  trois  premières  sections,  la  quatrième  ayant 


1.  N"  6,  tii  sefi  nui,  liv.  29.  —  N»  li,  tome  II,  p.  170.  Pour  le  plti,  tam- 
bour à  manche,  voir  Tarlicle  spécial. 

2.  Voir  pp.  102,  140,  ioi.  N"  6,  to  seû  ma,  liv.  29;  Isoii  clù,  liv.  11  ; 
l.-onjiin,  liv,  12.  —  N»  9,  tome  I,  pp.  2:i7,  Sl>6,  267  ;  tome  II,  p.  177,  etc. 

3.  .V*  6,  koù  Jèn,  liv.  1  2;  ta  seii  i/ô,  liv,  22  ;  tjù  chi,  liv.  23  ;  tii  phoit, 
liv.  31.  —  N»  9,  tome  I,  p.  268;  tome  II,  pp.  40,  45,  226. 

4.  N»  6,  ijû  chi,  liv.  23  ;  (//  aeii  ma,  liv.  2!1.  — N"  9,  (oinc  II,  pp.  4.ï,  183. 
h'après  les  uns,  TolTraïuie  est  présentc^c  aux  anctïlres  impériaux  ;  d'aprOs 
les  autres,  aux  dieux  du  sol. 

5.  N"  6,  koii  jèn,  liv.  12;  fiing  si/finfi  chi,  liv.  31;  tri  phoit,  liv.  31. 
—  N'  9,  tome  I,  p.  26S  ;  tome  II,  pp.  22rî.  228.  Le  wfimj  ti/ûtig,  dont  le 
nom  est  écrit  de  diverses  façons,  est  défini  comme  un  esprit  des  eaux. 

6.  N»  39,  liv.  19,  passim.  '—  N"  41,  liv.  22,  f.  2  r».  —  N'  42,  liv.  13, 
ïï.  1,  2.  —  N»  79,  rapport  initial,  f.  3. 


presque  toujours  eu  une  individualité  à  part.  On 
ne  remarque  de  nouveaux  instruments  que  dans  la 
famille  des  tambours",  qui  comprend  plus  de  vingt 
variétés;  un  bon  nombre  sont  désignées  par  des  noms 
de  localilés,  ce  qui  marque  l'usage  d'airs  populaires 
provinciaux  :  tambour  de  llàn-làn',  tambour  du 
Kyrmg-nàn,  tambour  du  Hwài-nàn'",  lambourde  Pâ 
et  de  Vil",  tambom-  yi'n  de  Tchhoii  '-,  tamboiu'  impé- 
rial de  Lyàug'-',  tambour  de  Lin-Invài''*,  lambourde 
Tsefi-fâng''',  tambour  do  la  mer  orientale. 

C'est  seulement  dans  le  Sunij  clioi'i  "'  qu'on  rencontre 
de  nouveau,  non  pas  la  composition  de  l'orchestre, 
mais  la  liste  des  instruments  usilés;  ils  sont  rangés 
sous  les  huit  catégories  ou  matières  reconnues  de 
temps  immémorial. 


1»  Carillon  de  cloches  2. 

Cloche  isolée  1. 

Chwi'ii  3. 

Tch"  6. 

Cymhales  aùo  16. 

Tù  4. 
20  Lilhophone23,  24. 
3»  Ocarina  101. 
4»  Tambour  44,  etc. 

Tambour  à  manche  62. 

Tsj-e  162,  sorte  de  tambour. 
5»  Khinll2. 

Sp116. 

Tcii.Mi  119. 


Tchêns  117. 

(iuitare  123. 

Khôniî-hei'û  114. 
6"  .\ugn'34. 

Tigre  29. 
7"  Petit  orgue  à  bouche  103. 

Grand  orgue  k  bouche  104. 
S"  I.vû  et  Ivi'i  163. 

Fiùtede  Pan  75. 

Chalumeau  89. 

Flùle  traversière  tchlii  80. 

Flûte  vo  74. 

Flùle  droite  77. 


Quelques  instruments  (tsyé,  guitare,  khnng-heoû) 
sont  d'introduction  récenle;  mais  la  plupart,  même 
non  admis  dans  l'orchestre,  sont  anciens. 

Orchestre  palatin  des  Tcheoû  postérieurs'"  : 

Cloches  isolées  1 12 

Carillons  de  cloches  el  de  lithophones  2  et  24 * 

Tambours  dressés  44 •* 

Auge  34 1 

Tigre  29 1 

Chanleurs i 

Instruments  placés  au-dessous  des  lithophones  : 

Khin  112 4 

Selle 4 

Finies  de  Pan  75 '' 

Tchou  119 4 

Tchêng  117 i 

Woù  hyén  128 * 

Khûng-heori  114*. ^ 

Petites  guilares  123 * 

Instruments  placés  au-dessous  des  cloches  : 

Grandes  orgues  à  bouche  104 ^ 

Petites  orgues  à  bouche  103 '^ 

Flûtes  droites  77 * 

Flûtes  traversières  tl  81 * 

Flûtes  de  Pan  75 '' 

Chalumeaux  89 ' 

Flûtes  traversières  Ichhi  80 ^ 

Ocarinas  101 * 

Danseurs  :  S  couples  de  chaque  côté. 


7.  Le  hming  mén  est  l'un  des  eunuques  du  Palais;  lorclicstrc  du 
hirànq  mén  serait  donc  destiné  aux  fôtes  du  liarcni. 
S.  N"  36,  liv.  22,  f.  22,  etc. 

9.  Hàn-lâM,  capitale  du  royaume  de  Tch.io,  aujourd'hui  Kwàng- 
pbing,  au  Tchi-li. 

10.  Apanage  princier  à  l'époque  îles  llàn,  aujourd'hui  partie  du  Ng.'ui- 
hHéi. 

11.  Pri-lcheoii  et 'i'ù-lchcoù  correspondent  â  Pào-ning  cl  Tchbôn:;- 
khing,  au  rfeù-tchhwrm. 

12.  Royaume  de  Tclihon,  répondant  au  Hon-pri. 

13.  Hoyanmc  do  Lyàng,  ou  de  Wéi,  répondant  à  la  région  do  Khâi- 
fông.  au  Hô-nân. 

14.  Au  .Ngân-luvéi,  Sci'i-tcheoû. 

15.  Peut-être  Chï-frmg  vers  Tchhcng-toû  au  Seû-lchiiwrm. 
10.  N»  39,  liv.  19,  a:  16  à  19. 

17.   N»  42,  liv.  14.  f,  23,  etc.  ;  liv.  13,  f.  5,  etc. 
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Cet  orchestre  contient  plusieurs  instruments  in- 
connus [le  l'orchestre  antique,  savoir  :  tcliêni;,  không- 
heoû,  guitare,  Oùte  Iraversière  ti,  clialumeau;  il  fait 
accompagner  les  chanteurs'  par  les  cloches  et  les 
lithophones,  par  les  khin  et  les  sf-,  par  les  orgues  et 
les  chalumeaux  placés  dans  la  salle,  à  la  différence 
de  ce  qui  se  faisait  sous  les  Tcheoû  et  surtout  sous 
les  Hàn,  où,  dans  les  cérémonies  rituelles,  la  voix 
humaine  ne  devait  être  troublée  ni  par  les  cordes 
ni  par  les  tlùtes.  Ce  principe  subsiste  au  temple  de 
Confucius  sous  les  Swèi  :  les  voix  y  sont  seules  en 
usage.  Au  contraire,  l'orcheslre  des  seigneurs  est 
limité  aux  instruments,  sans  chœurs. 


L'orchestre  rituel  des  Swèi  est  à  peu  près  celui  des 
Ileoû-tcheoû  ;  ses  grandes  divisions  nous  sont  coimues 
par  divers  passages  du  Sn:êi  clioi'i-,  qui  indique  les 
hymnes  et  chants  rituels  tels  qu'ils  furent  fixés  en  601 . 
Dix  sont  chantés  jiendant  les  diverses  phases  des  rites 
majeurs  religieux  e(  palalins,  et  deux  accompagnent 
la  danse  civile  et  la  danse  militaire  exécutées  dans 
les  mêmes  occasions.  Huit  pièces  courtes  sont  dites 
chï  kijii  ko,  chanis  des  feslins;  on  en  peut  rapprocher 
cinq  pièces  plus  longues  consacrées  à  l'anniversaire 
de  l'Empereui-,  aux  banquets  officiels  du  Palais,  à  la 
fête  du  tir  à  l'arc.  Trois  pièces  sont  des  chants  de  vic- 
toire, khài  yi)  ko,  une  appartient  à  la  musique  de  la 
cliambre  de  l'Impératrice,  HwiJng  heot'i  fdng  nél.  Ces 
divers  genres  de  musique  sont  d'abord  exécutés  par 
un  orcheslre  impérial  unique;  mais  en  610  on  forme 
trois  sections  d'orchestre,  ou  trois  orchestres  spé- 
ciaux, l'orchestre  des  cinq  banlieues,  n-où  kijilo,  poul- 
ies sacrifices  aux  esprits  célestes,  l'orchestre  du  temple 
des  .\ncètres,  mi/i'io  thhig,  l'orchestre  des  banquets, 
hyàng  yen,  comptant  respectivement  143,  150  et  107 
exécutants;  aux  trois  sections  sont  attachés  en  tout 
\  32  danseurs  ;  à  part  existe  la  musique  de  la  chambre 
de  l'Impératrice,  qui  sert  aussi  dans  quelques  ban- 
quets et  pour  la  cérémonie  hyâng  yin  txyeoii^.  Ces 
quatre  orchestres  répondent  imparfaitement  aux 
diverses  sortes  de  chants,  puisque  les  deux  premiers 
exécutent  de  la  musique  religieuse  et  qu'on  ne  voit 
pas  quels  musiciens  figurent  dans  les  triomphes.  Ainsi 
l'orchestre  du  début  du  viif  siècle  diffère  de  celui  des 
Hân,  dont  ni  la  seconde  ni  la  quatrième  section  ne 
sont  représentées;  il  résulte  d'une  lenle  formation 
poursuivie  à  travers  les  révolutions  politiques  de 
quatre  siècles  et  qui  a  juxtaposé  aux  orchestres  des 
dynasties  successives  les  musiques  barbares  venant 
de  tous  les  points  de  l'horizon;  il  continue  de  se  déve- 
lopper en  fondant  de  plus  en  plus  ces  éléments  dis- 
parates, supprimant  presque  l'une  des  sections  de 
l'orchestre  des  Hàn,  donnant  à  une  autre  une  crois- 
sance extrême.  On  Ironvera  au  chapitre  suivant  les 
grandes  lignes  de  cette  histoire,  plus  faciles  à  em- 
brasser d'un  coup  d'œil  quand  on  en  saisit  en  même 
temps  l'aboutissement. 


1.  NMa,  liv.  13.  f.  7. 

2.  N»  4S,  liv.  13,  ir.  9  il  l'.l. 

3.  Ce  banquet  rituel,  tk-jà  célébré  sous  les  Tcbeoii  dans  ebaque  dis- 
trict, avait  pour  but  de  faire  mettre  en  pratique  les  règles  de  la  bien- 
séance et  du  respect,  d'assurer  la  concorde  entre  les  habitants  (X»  S, 
Hyàng  y'ni  tsyeoù,  yi.  —  i\«  15,  tome  II,  p.  632.  —  N°  7,  Hyuiig  y'in 
tsyeok  l).  —  N'  6,  hyâng  tii  foii,  liv.  1 1  ;  tany  tchéng,  liv.  1 1 .  —  .N"  ',i, 
tome  II,  pp.  242,  2S1). 

4.  iN«  46,  liv.  21,  f.  4,  etc.  -   N°  63,  liv.  14,  f.  17  v». 


CHAPITRE  XIII 


Période  clos  ThànjE;  et  «les  Soiig  («18-I2T8)  :  les 
riles  majeurs,  les  riles  iiio^tens,  les  rites  itii- 
neiirs,  les  clicenrs  bnrbnres,  les  direrlisse- 
nients,  les  oreliestres  de  iiinrclie. 

Au  premier  rang  sous  les  Thàng'*  comme  sous  les 
Hàn  parait  l'orchestre  des  rites  majeurs;  ainsi  qu'au 
temps  des  Tcheoû,  les  carillons  sont  placés  sur  le 
pourtour  de  la  salle;  dans  la  salle  haute  prennent 
place  les  chanteurs  et  les  cordes,  les  instruments  à 
vent  sont  en  bas;  l'ordre  varie  quelque  peu  avec  les 
cérémonies.  Le  nombre  d'instruments  de  chaque 
nature  a  beaucoup  augmenté  :  par  exemple,  avant  les 
Swêi  il  y  avait  20  cadres  de  carillons;  les  Swèi  en 
mirenl  36 %  et  sous  Kâo  tsOng  (640-683)  on  alla  jus- 
qu'il 72,  pour  revenir  à  20  sous  'l'cliûo  tsOng  (888-904). 
L'orchestre  du  Prince  héritier  est  dit  hyi'n  Ityuên^  et 
est  rangé  sur  3  lignes;  l'orchestre  impérial  a  8  grou- 
pes de  danseurs  (64  hommes),  l'orchestre  princier  en 
a  6  (36  hommes).  On  trouve  peu  d'instruments  vrai- 
ment nouveaux'. 

Les  règlements  de  la  dynastie'  nous  donnent  le 
soinmaire  musical  de  quelques  grandes  cérémonies. 
"  Dans  les  sacrifices  Uyfio  (sacrifices  offerts  dans  la 
banlieue),  pour  faire  descendre  l'esprit,  on  exécute 
l'hymne  Yu  hwô'^;  la  danse  civile  est  dansée  en  même 
temps.  Pour  recevoir  l'Empereur,  on  exécute  l'hymne 
Thiii  liirô;  pour  présenter  les  objets  précieux,  on  exé- 
cute le  Son  kwû  ;  pour  aller  recevoir  les  plateaux  de 
viande,  on  exécute  le  Yông  lavô;  pour  verser  les  li- 
bations, on  exécule  le  Cheoii  hiro.  Pour  reconduire 
l'esprit,  on  exécute  le  Choi'i  hwô;  la  danse  militaire 
est  dansée  en  même  temps.  <>  Dans  d'autres  sacrifi- 
ces le  premier  hymne  est  changé,  le  reste  du  pro- 
gramme étant  invariable.  "  Aux  réunions  plénières 
de  la  Cour,  le  V  jour  de  l'année  et  le  jour  du  sol- 
stice d'hiver,  on  reçoit  et  on  reconduit  l'Empereur 
avec  l'hymne  Tluii  hwô;  on  reçoit  et  on  reconduit  les 
princes  et  ducs  avec  l'hymne  Clioû  kwù:  quand  les 
ministres  présentent  leurs  souhaits  de  longue  vie, 
on  emploie  le  Tchâo  liwô;  pour  le  chœur  [qui  accom- 
pagne] l'élévation  des  coupes  de  vin,  on  emploie  le 
Tchâo  hw(j;  comme  danse  civile,  on  emploie  la  danse 
Ki/eoà  kmg,  comme  danse  militaire  la  danse  Tihï  tr. 
Quant  à  la  danse  militaire  pour  les  sacrilices,  on  em- 
ploie la  danse  Khài  ngûn^".  »  Les  grandes  solennités 
rituelles  comprennent  donc  deux  éléments  musicaux, 
des  chœurs,  voix  et  instruments,  et  des  danses  ac- 
compagnées de  chœurs.  Il  en  élait  ainsi  dans  l'anti- 
quité :  on  va  suivre  ces  deux  éléments  à  travers  la 
période  intermédiaire. 

La  danse  est  l'essentiel  de  la  musique  "  :  «  en  toute 
musique  la  danse  est  le  principal;  du  Yùn  mên  de 
Hwàng  ti  au  Thâi  won  des  Tcheoi'i,  [les  noms  connus] 
sont  tous  des  noms  de  danses  du  temple  des  Ancê- 


3.  12  cloches  isolées,  12  carillons  de  cloches,  12  carillons  de  tilho- 
pliones. 

0.   Voir  p.  183. 

7.  Voir  chap.  VU  à  X. 

8.  N"  63,  liv.  14,  f.  m  V». 

9.  Pour  ces  cérémonies  comparer  pp.    100  et  101  ;  les  deux  docu- 
ments ne  se  rapportent  pas  à  la  même  épo(pie  de  la  dynastie. 

10.  Voir  p.  188. 

11.  N»  39,  liv.  19,  f.  2r". 
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très  ».  «  [Des  six  danses  anliques],  arrivé  à  l'époque 
desTsiiin'  il  restait  seulement  les  deux  dauses  CMn 
el  Woù:  Chi  liwàng  appela  cette  dernière  W'oii  liing. 
danse  des  cinq  éléments  (221  A.  C.)-  Kâo  tsoù  donna 
(201  A.  C.)  à  la  danse  CItdo  le  nom  de  Wàichi,  com- 
mencement civil,  pour  montrer  qu'il  n'y  avait  pas  ré- 
pétition [du  passé I  ;  il  composa  (203)  de  plus  la  danse 
Woii  tr.  vertu  guerrière,  comme  symbole  de  la  joie 
de  l'Empire  qui,  la  guerre  achevée,  était  délivré  des 
troubles.  Au  temple  de  Kau  tsoil  on  dansait  donc  le 
Woù  tt\  le  W'iii  clii,  le  Woù  liing.  »  Sons  les  ïcheoû  il  y 
avait  encore  la  musi(|ue  de  la  chambre,  Fàng  Iclimij 
yà ;  Kào  tsoù  eut  sa  musique  de  la  chambre^  com- 
posée par  une  de  ses  femmes  de  second  rang  el, 
comme  il  aimait  de  prédilection  la  musique  de 
Tchhoù,  sa  musique  de  la  chambre  en  élait  inspirée; 
Il  l'empereur  llydo-hwéi  (19;)-188)  donna  à  cette  danse 
le  nom  de  Xyini  citi,  qui  pacifie  le  monde.  Kâo  Isoù  fil 
encore  (201  )  les  danses  Tchno  yong  et  Li  yong  ;  le  Tdmo 
yimg  était  dérivé  du  Woù  ti',  le  Li  yinig  du  Wèn  dit  el 
du  Woù  li'tng...  Wèn  ti  (180-lo7)  lit  lui-même  la  danse 
Seù  clii,  des  quatre  époques,  pour  manifester  la  tran- 
quillité de  l'Empire...  Hyào-king  (1157-141)  tira  de  la 
danse  Woù  Iv  la  danse  Tchâo  (é  el  l'olMt  au  temple  de 
Thâi  tsnng  (Hyào-wên).  Hyâo-syuên  (74-49)  tira  du 
Tchâo  tr  la  danse  Chéng  <("•  et  l'olirit  au  temple  de  Chi 
tsûng  (Hyâo-woù).  Pour  les  empereurs  Hân  [autres  que 
Kâo  tsoùT,  on  exécutait  les  danses  Wcn  clii,  Scù  chi. 
Woù  liiny.  A  l'époque  de  Woù  ti  (141-87),  le  roi  llyén 
de  Ho-kyên  avec  mailre  Mcào  et  d'autres  chercha  dans 
le  Tchcoù  kwi'in  et  dans  les  sages  les  passages  qui 
parlaient  de  musique;  il  en  fit  le  17)  ki  et  il  présenta 
la  danse  Pà  y),  des  huit  groupes  de  danseurs,  qui  ne 
dilférait  pas  de  celle  de  la  famille  Tchi.  » 

«'  Quand  Kâo  tsoù  eut  all'ermi  l'Empire 3,  il  passa 
par  Phéi  (196);  il  s'y  réjouit  avec  les  vieillards  qu'il 
avait  connus;  il  s'enivra  de  vin,  il  ressentit  du  plai- 
sir et  du  regret,  il  composa  les  vers  du  vent  qui  s'é- 
lève; il  les  fit  étudier  el  chanter  par  120  jeunes  gar- 
çons de  Phéi.  Au  temps  de  Hyâo-hwéi  on  fit  du  palais 
de  Phéi  un  second  temple  principal,  et  tous  les  chan- 
teui's  durent  apprendre  à  accompagner  avec  la  flûte; 
120  fut  toujours  le  nombre  des  places.  »  Seû-mà 
Tshyêu  ajoute'  que,  lors  de  sa  visile  à  Phéi,  Kâo  tsoù 
se  leva  et  dansa  au  chant  du  chœur;  après  sa  mort, 
le  chœur  de  Phéi  fut  autorisé  à  exécuter  celle  danse 
quatre  fois  l'an  dans  le  temple  anceslral.  C'est  au 
même  régne  que  remonte  la  danse  de  Pô  yà^;  parmi 
les  premiers  lidèles  de  Kâo  tsoù  se  trouvait  Vkn  Vin 
avec  ses  compagnons,  originaires  de  Làng-tchông^; 
ils  dansaient  avec  grâce  et  agilité  une  danse  que  l'Em- 
pereur lit  apprendre  par  des  choristes;  il  disait 
qu'elle  lui  rappelait  le  combat  de  Woù  wàng  contre 
le  tyran  Tcheoû  (H22  ou  lOoO  A.  C);  Làng-tchûng  est 
arrosé  par  la  rivière  Yû  et  dépend  du  pays  de  Pa, 
d'où  l'expression  prl  yù.  Cette  danse  était  encore  exé- 
cutée sous  son  nom  primitif  par  le  second  des  Neuf 
Orchestres  au  début  des  Thàng'. 


1.  X»  30,  liv.  19,  r.  I.—  N°  36,  liv.  22.  (.  0. 

2.  Le  n»  36.  liv.  22,  (T.  10  ù  21  (cf.  il"  33,  toinu  III,  pp.  Cn.'i.à629)  donne  le 
texte  de  "  17  hymnesde  riiiU'ripur  de  tt  maison  pacilicaleursdu  monde  n, 
puis  de  t'  111  h;  miles  tlcssacriliccs  kiao  ».  Ces  derniers  son  lies  hymnes  de 
Seû-mà  Syânfç-jnû.  Les  17  autres  se  rapportent  à  la  danse  Ngâti  chi  et 
à  Iamusiv]ucde  la  chambre  ou  de  la  maison  ;  ce  sont,  en  elTet,des  hym- 
nes en  l'honneur  des  .\ncOlres;  je  ne  sais  s'il  faut  les  faire  remonler  à 
la  dame  de  Tliàng-cli.^tn,  Opouse  secondaire  de  K.'io  tsoù. 

3.  N*"  36,  liv.  22,  f.  y  V".  Phéi,  aujourd'hui  dans  le  Syù-lchooû  foù, 
Kyi'in^-soû. 

i.  .V  3't.  liv.  8,  f.  34  r"  ;  liv.  24,  f.  2  v°.  —  N»  3.5,  tome  II,  p.  306,  Ole; 
tome  III,  p.  234. 

5.  N«  41,  liv.  22,  f.  20.  -  N»  45,  liv.  2»,  f.  3  v». 


Les  détails  qui  précédent  sont  destinés  à  montrer 
la  double  origine  des  danses  solennelles,  les  unes, 
traditionnelles  et  remontant  plus  ou  moins  exacte- 
ment à  une  époque  antérieure;  les  autres,  chœurs  de 
circonstance  exprimant  un  sentiment  passager,  puis 
conservés  pour  rappeler  les  faits  anciens.  L'esprit 
créateur  persista  sous  les  Hâu,  et  Sei'i-mà'rsiiyën,  liv. 
24,  cite  encore  d'autres  exemples  de  danses  de  cir- 
constance devenues  rituelles;  niais  par  la  suite  il  n'en 
fut  plus  de  même;  du  moins  les  historiens  ne  nous 
parlent  plus  des  faits  qui  ont  donné  naissance  à  tel 
ou  tel  chœur,  tandis  qu'ils  insistent  sur  les  transfor- 
mations des  danses  et  des  chants  rituels  et  qu'ils 
indiquent  la  coin[iosition  de  quelques  nouveaux  mor- 
ceaux par  les  fonctionnaires  du  bureau  tle  la  Musi- 
que. On  a  déjà  vu  sous  les  Hân  que  le  nom  de  plu- 
sieurs danses  a  été  changé;  ce  procédé  devient  de 
règle  par  la  suite,  souvent  sans  raison  apparente,  et 
il  est  assez  difficile  parfois  de  reconnaître  un  cliœur 
sous  les  titres  variables  qu'il  porte  successivement. 
Ainsi"  la  danse  Woiï  liing  devient  Ta  ivoit,  grande 
danse  guerrière  (221),  puis  Heoù,  danse  postérieure 
(420);  la  danse  de  Pri  yù  est  Tchâo  woù  (221),  puis 
Syw'n  iroh  en  27.3;  la  danse  Wén  chi  est  nommée  Td 
châo  en  221  ;  mais  le  nom  de  Chdo  est  donné  en  454  à 
la  danse  Khài  yong.  qui  sous  les  Lyàng  (vi"  siècle) 
devient  Ta  Ichwàng.  Quelques  danses  nouvelles,  ou 
données  comme  telles,  apparaissent';  ainsi  la  danse 
Tchâng  pin  chez  les  Wéi  au  iii°  siècle,  les  danses 
Tchéng  tli  et  Ta  yù  composées  par  Syûn  llyti  (273). 
Très  souvent  les  danses  sont  tirées  les  unes  des  autres 
ou  combinées  ensemble.  Les  danses  de  circonstance, 
celles  d'origine  populaire,  sont  «  adaptées  aux  tubes 
et  aux  cordes»,  c'est-à-dire  mises  en  musique  régu- 
lière. Inversement,  la  musique  d'un  cliœur  sert,  soit 
à  la  même  époque,  soit  successivement,  à  plusieurs 
poésies,  parfois  à  sept  ou  hullpièces'".  La  substitution 
des  poésies  les  unes  aux  autres  est  très  fréquente; 
ainsi"  il  y  avait  d'abord  pour  la  danse  de  Pu  yù 
quatre  poésies  qui  devinrent  toutes  inintelligibles;  au 
début  des  Wéi  (vers  220),  un  fonctionnaire  fut  chargé 
de  rédiger  quatre  nouveaux  textes,  ce  qu'il  fit  en 
conservant,  dit-on,  l'inspiration  et  le  mouvement  pri- 
mitifs; mais  combien  de  fois  les  nouveaux  auteurs 
n'eurent-ils  ni  tant  de  soin  ni  tant  de  talent?  «  Pour 
un  chœur,  en  général,  la  poésie  est  le  principal;  on 
l'adapte  à  une  mélodie  ancienne;  peu  à  peu  on  veut 
répandre  avec  les  cordes  et  les  voix,  la  revêtir  du  son 
du  métal  et  de  la  pierre'-.  »  Ces  moditications  étaient 
de  règle  au  début  de  chaque  dynastie,  elles  étaient 
fréquentes  en  tous  temps;  'l'où  Khwêi,  Syûn  Hyil,  bien 
d'autres  qui  ont  été  nommés  dans  la  première  partie 
de  ce  travail,  ont  d'abord  eu  mission  de  corriger  les 
hymnes,  et  c'est  en  partant  de  là  qu'ils  sont  arrivés 
à  réformer  l'orchestre  et  à  régulariser  les  tuyaux  so- 
nores. 

De  même  que  sous  les  Hân,  de  même  sous  les  Tsin 
il  y  eut  trois  danses  principales,  Woù.  chi,  Ilyén  hï, 
Tchnng  pin.  La  coutume  de  tenir  deux  ou  trois  chœurs 

6.  Au  l'.'io-niii^'  fûû,  Seû-tclihw.în. 

7.  .N°  46.  liv.  21,  f.  12  r». 

8.  N»  39,  liv.  19,  f.  2.  -  N»  42,  liv.  13,  IT.  1,  2. 

9.  .N»  42,  liv.  15,  f.  1  v». 

10.  Un  f;rand  nombredecos  pommes,  ainsi  fiue  des  hymnes  non  accom- 
pagni'*s  de  danses,  cl  aussi  des  poésies  des  ban<juels.  sont  conservés 
dans  les  histoires  dynastiques;  dans  iiucUpics-unes  ils  forment  des 
livres  entiers.  M.  Chavannes(N"  33,  tome  III.  p.  G05  el  sq.)  a  traduit  les 
hymnes  îles  premiers  ïlân.  Une  élude  littéraire  et  rhythmique  sur 
l'ensemble  de  ces  poésies  officielles  ne  manquerait  pas  d'intérêt. 

H.  N"  il.  liv.  22,  r.  20  V. 
12.  N»  ii.  liv.  13,  f.  19  r». 
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pour  plus  solennels  esl  générale.  Nous  la  retrouvons 
chez  les  Tliâiif;.  «  Les  Swèi  avaient  la  danse  civile,  W'én 
woii,  et  la  danse  militaire,  Woù  mù'.  Quand  Tsoù  Hyào- 
swën  llxa  la  musique,  il  appela  la  danse  civile  Tchi 
kht'mg.  la  danse  militaire  Khùi  mjûn.  Pour  chacune  il 
y  avait  04  choristes.  Les  choristes  civils  tenaient  de  la 
main  gauche  la  llùte  yô  74,  de  la  main  droite  le  li, 
bouquet  de  plumes  de  faisan;  y  compris  les  deux 
chefs  de  chœur  munis  de  leur  guidon,  tous  portaient 
le  bonnet  wéi  mào  [de  toile  noire],  le  col  noir,  éoru 
ou  rouge,  la  robe  large,  la  culotte  blanche,  la  cein- 
ture de  cuir,  les  souliers  de  peau  noire.  Les  choristes 
militaires  tenaient  au  bras  gauche  le  bouclier,  de  la 
main  droite  la  hache;  deux  hommes  placés  en  avant 
portaient  les  drapeaux,  deux  tenaient  les  tambours 
à  manche  62,  et  deux  les  sonnettes  tn  4;  il  y  avait  deux 
chwèn  3  tenus  par  quatre  hommes  et  joués  par  deux 
hommes;  deux  hommes  tenaient  des  cyml)ales  16;  les 
joueurs  de  syâng  164  à  gauche,  les  joueurs  de  yà50-à 
droite,  au  nombre  de  deux  [de  chaque  côléi,  étaient 
rangés  le  long  du  chemin.  Ils  portaient  la  coiifure  car- 
rée unie;  le  reste,  comme  les  choristes  civils...  Aux 
sacrifices  kyuo  dans  la  banlieue  et  dans  les  temples, 
à  la  première  oblation,  on  danse  la  danse  civile,  à  la 
seconde  et  à  la  dernière  la  danse  militaire.  Au  tem- 
ple des  Ancêtres,  on  fait  descendre  les  esprits  avec  la 
danse  civile;  aux  libations  dans  chaque  chapelle,  on 
emploie  la  danse  spéciale  consacrée  à  l'Empereur  que 
l'on  prie...  En  677^  le  chef  de  la  cour  des  Rites,  Wêi 
Wân-chi,  fixa  les  six  strophes,  •piién,  de  la  danse  Kliiii 
mjân;  la  1"^  strophe  indique  que  le  dragon  s'élève  et 
remplit  l'abîme;  la  2''  strophe  indique  la  pacification 
du  Kwan-tchûng';  la  .3'^  mar(|ue  la  soumission  de  la 
Chine  orientale;  la  4''  signifie  que  le  Kyang  et  le  Hw^ii 
sont  calmes;  la  ri"  veut  dire  que  les  barbares  du  nord 
sont  renversés;  à  la  6"  strophe,  les  choristes  revien- 
nent à  leur  place  pour  rendre  hommage,  de  même 
que  les  soldats  rentrent  en  cohortes  bien  rangées.  » 
La  danse  guerrière  des  Swêi,  costumes  et  évulutions, 
est  tout  à  fait  analogue';  l'un  et  l'autre  chœur  res- 
semblent de  près  à  la  danse  des  Tcheoû  décrite  au 
chapitre  VI  :  les  évolutions  ont  un  sens  symbolique, 
rappellent  une  série  d'événements. 

Les  danses  spéciales  à  chaque  Empereur",  titre, 
hymne,  figures,  furent  fixées  en  640  pour  les  Ancêtres 
impériaux,  et  au  début  de  chaque  règne  pour  l'Empe- 
reur récemment  défunt;  des  modifications  diverses 
furent  introduites  plusieurs  fois.  Trois  grandes  danses 
nouvelles''  furent  composées  et,  après  avoir  été  des 
danses  de  banquet,  furent  aussi  exécutées  dans  les 
cérémonies  de  rites  majeurs. 

La  t™  année  Tcbéng-kwân  (627),  l'Empereur,  dans 
un  banquet',  fit  exécuter  le  Tshin  iiyhtg  phô  tclién  yù. 
chœur  du  prince  de  Tshin  qui  disperse  les  bataillons 
ennemis  ;  il  expliqua  à  ses  ministres  qu'à  l'époque  où 
il  était  prince  de  Tshin,   ses  victoires  avaient  inspiré 

1.  N»  46,  liv.  21,  (T.  8  et  9.  —  N-  6.1.  liv.  i4,  f.  18  v». 

2.  Pour  le  yà,  >oir  aussi  appendice  li.  p.  21"J,  184  ;  le  syâng  était  un 
instrument  analogue  (apjtcntlico  H.  p.  IIÀ.  164). 

3.  Le  n"»  45,  liv.  "JS,  il".  7  et  8,  qui  décrit  la  niOme  danse,  en  rapporte 
la  composilion  au  règne  de  Thài  Isông  (626-649)  ;  Wci  Wàn-cliî  la  seu- 
lement remise  en  usage. 

4.  Le  Clieàu-si  actuel. 
3.  N°  42,  liv.  15,  f.  8  !•'. 

6.  N»  43,  liv.  28,  ff.  3  à  3.  —  N»  46,  liv.  21,  I.  9. 

7.  N»  46,  liv.  22,  f.  2  V. 

8.  N"  43,  liv.  28,  IT.  5  à  7;  liv.  29,  f.  I.'—  N"  46,  liv.  îl.  11'.  9  à  11. 
—  N»  55,  liv.  33,  IT.  15  à  17. 

9.  Wéi  Tchêng  (380-643),  très  lettré,  adhérent  des  Tliiug  dés  la  pre- 
mière heure,  conseiller  de  Ivâo  tsf>ù  et  de  TluM  tsôiig;  poêlo,  auteur  du 
Swêi  chou  |N"  45.  liv.  71.  —  N"  46,  liv.  97,  11'.  1  â  16).  —  Vu  Clii-uàn 
(358-638),  frère  cadet  de  Vu  Clii-ki,  mandarin  sous  Vàng  ti,  conseiller 


cette  chanson  à  l'armée.  Sur  ce  thème  on  composa  une 
danse  guerrière  qui  fut  exécutée  pour  la  première  fois 
en  633,  à  la  1"=  lune;  Wéi  Tchêng,  Yù  Chi-nàn,  Tchhoù 
Lydng,  L'i  Pô-yô  *  eurent  ordre  de  faire  pour  ce  chœur 
une  nouvelle  poésie  intitulée  Tsiù  le,  les  sept  vertus  ; 
exécuté  quinze  jours  plus  tard,  le  nouveau  chœur 
excita  dans  toute  la  Cour  des  trépignements  d'en- 
thousiasme. La  danse  était  divisée  en  trois  pyén;  120 
danseurs  revêtus  de  cuirasses  et  armés  de  piques  se 
mêlaient  et  se  séparaient,  imitant  les  évolutions  d'une 
armée.  Dès  lors  ce  chœur  fut  exécuté  aux  réunions 
plénières  du  début  de  l'année  et  du  solstice  d'hiver. 
En  636  il  reçut  le  nom  de  Chén  kfing  phô  tclién  yo;  en 
678,  après  un  long  oubli,  il  fut  de  nouveau  exécuté  en 
présence  de  l'Kmpereur,  qui,  se  levant,  y  assista  avec 
un  respect  religieux;  il  resta  jusqu'à  la  lin  des  Thàng 
la  danse  nationale  et  guerrière  par  excellence. 

La  seconde  des  grandes  danses'",  danse  civile,  était 
célébrée  aux  mêmes  solennités  que  la  précédente  et, 
comme  à  la  précédente,  l'Empereur  jusqu'en  (J82  y 
assista  debout.  En  632  l'Empereur  s'était  rendu  au 
palais  Khing-clieân,  qui  avait  été  la  résidence  privée 
de  son  père  et  où  lui-même  était  né;  il  y  festoya  avec 
ses  minisires;  à  l'exemple  de  Kao  tsoù  des  Hdn  visi- 
tant la  ville  de  Phéi,  il  accorda  des  grâces  aux  gens 
de  la  localité.  Des  odes  et  d'autres  poésies  furent  pré- 
sentées à  celte  occasion;  Lyù  fshài"  y  adapta  «  les 
tuyaux  et  les  cordes  «;  ce  fut  le  chœur  Kônn  tclilicng 
khing  cheàn  exécuté  par  8  groupes  de  8  jeunes  gar- 
çons qui  portaient  des  vêlements  civils  et  dont  les 
mouvements  lents  et  dignes  symbolisaient  les  vertus 
pacifiques.  Ce  chœur  fut  ensuite  appelé  Ki/eoù  kmg 
iroii.  En  66.'i  ces  deux  premières  grandes  danses 
furent  introduites  au  temple  ancestral  en  subissant 
quelques  retouches,  mais  elles  demeurèrent  aussi 
dans  les  cérémonies  palatines. 

La  troisième  grande  danse '^,  due  à  Kâo  tsông  (649- 
C83),  symbolisait  le  yuèn  klii,  principe  primordial,  le 
yln  et  le  i/r/nj,  principes  mâle  et  femelle,  less'lu  tsIiiU. 
ciel,  terre,  homme,  les  quatre  saisons,  les  cinq  élé- 
ments, etc.;  les  80  danseurs  portaient  des  vêtements  de 
cinq  couleurs  comme  les  nuages.  La  danse  esl  appelée 
Clu'tng  yuéii,  l'hymne  est  intitulé  Khing  yùn;  en  676 
ce  chœur  était  joué  pour  les  sacrifices  au  Ciel,  à  la 
Terre  et  dans  le  temple  ancestral.  D'ailleurs  l'emploi 
de  ces  trois  grandes  danses  comme  danses  religieuses 
et  classiques  fut  combattu''';  elles  n'avaient  pas  la 
même  infiuence  sur  les  esprits;  de  plus,  les  02  pyén  de 
la  première,  les  30  pyén  de  la  seconde  et  les  29  pyén  '  '* 
de  la  dernière  se  prêtaient  mal  aux  cérémonies  du  cul  te. 

.\près  les  Thàng,  on  change  les  noms,  les  figures, 
l'ordre  des  danses,  on  compose  des  chœurs  pour  cé- 
lébrer la  présentation  à  l'Empereur  d'objets  de  bon 
augure,  pour  rappeler  des  faits  importants  de  la  vie 
de  la  Cour;  on  suit  ainsi  la  tradition  établie  :  il  est 
inutile  de  détailler  ces  imitations. 


fidèle  de  Thài  tsông  |N«  43,  liv.  72,  IT.  1  à  5.  —  N»  46,  liv.  )02,  (T.  5  à 
9}.  — TehlioûLyàng  (558-645),  dune  famille  mandarinale,  servit  les  S%\èi, 
adhéra  de  bonne  heure  aux  Thàng  et  prit  pari  a  plusieurs  expéditions  ; 
l'un  des  plus  lettrés  parmi  les  conseillers  de  Thài  Isnng  (N"  45,  liv. 
T2,  ff.  10  à  14.  —  N-46.  liv.  102,11'.  U  et  121.-  Li  Pû-yû  (363-648), let- 
tré renommé,  dignitaire  sous  les  Swèi  et  les  Thàng,  auteur  du  Pèi  tshi 
chou  (N"  45,  liv.  72.  il'.  3  à  10.  —  N"  46,  liv.  102,  II'.  9  et  10). 

10.  N"  45,  liv.  29,  f.  1  V.  —  N"  46,  liv.  21,  If.   10  et  11.  —  N»  3:i, 
liv.  33,  If.  17  et  18. 

11.  Lyù  Tshài  (t665)  musicien  et  astrologue  (N°  45,  liv.  79,  (f.  S  à 
13.  _  N-  46,  liv.  107  ff.  3  à  8|. 

12.  N»45,  liv.  29,  f.  1  y.  —  N"46,  liv.  21,  ff.  10  et  11. 

13.  N»  45,  liv.  28.  f.  8  V.  —  N»  46,  liv.  21,  f,  11. 

14.  Ici  p\ién  est  écrit  avec  un  signe  indiquant  révolution;  le  signe 
usuel  veut  dire  changement. 


iiisroiitE  ni-:  i..\  Mrsioih: 


CHINE   ET   CORÉE      isn 


Le  second  élément  des  riles  majeurs,  les  chœurs 
simples,  offre  un  moindre  intériH.  Les  danses  fré- 
quemment renouvelées  dans  les  grandes  é|>o(iaes 
sont  ins|iii'ées  d'événements  précis  et  les  retracent 
en  forme  seliémaliqne  sous  les  yeux  de  l'Empereur 
et  de  la  Cour,  des  Dieux  et  des  Ancêtres.  Les  hymnes 
invoquent  les  esprits,  célèbrent  les  vertus  des  Krape- 
rcurs  dél'uuls;  ils  sont  exécutés  en  des  occasions  im- 
nuiablcs,  toujours  répétées;  ils  n'évoquent  à  ce  pro- 
pos que  des  idées  consacrées,  des  lieux  communs.  On  a 
indiqué,  chap.  111,  p.  100,  et  chap.  XI,  p.  184,  à  quels 
i^estes  rituels  ils  correspondent  ;  ils  seraient  intéres- 
sants à  étudier  pour  les  idées  et  pour  le  rhythme 
(à  7,  0,  4,  3  syllabes);  ils  montreraient  beaucoup  de 
répétitions  et  une  grande  monotonie,  ils  apparaî- 
traient toujours  dominés  par  le  modèle  antique  et  peu 
précisé  des  neuf  /n/ii;  mais  cette  étude  très  spéciale 
ne  saurait  trouver  place  ici.  Des  mélodies  on  ne  sait 
presque  l'ien  :  chaque  âge  cherchait  à  les  corriger,  à 
les  rapprocher  d'un  idéal  ancien  mal  délmi;  aux  épo- 
ques les  plus  savantes,  on  voulait  leur  appliquer  le 
principe  de  la  transposition,  encore  plus  qu'aux  mé- 
lodies des  rites  mineurs.  Comme  les  mélodies  des 
chœurs  avec  danses,  celles-ci  étaient  renouvelées  au 
début  de  chaque  dynastie,  parfois  pendant  la  durée 
même  de  la  dynastie.  En  quoi  consistaient  ces  chan- 
gements? On  trouvera  ici  quelques  indications  sur  ce 
travail  perpétuel  de  réfection. 

«  A  l'époque'  de  Kâo  tsoù  (206-195),  Choû-swën 
Thông-,  s'inspirant  des  musiciens  desTshîn,  composa 
les  hymnes  du  temple  ancestral.  Quand  le  grand  invo- 
cateur allait  recevoir  l'esprit  à  la  porte  du  temple, 
on  exécutait  l'hymne  Ki/fi  tclii.  heureuse  arrivée;... 
quand  l'Empereur  entrait  dans  le  temple,  on  exécu- 
tait l'hymne  Yoiif/  tc/ii,  durable  arrivée,  pour  servir 
de  rhythme  à  sa  marche;...  quand  on  présentait  les 
vases  de  mets  secs,  on  exécutait  un  hymne  tfng  ftô^qui 
était  seulement  chanté  sans  que  les  llùtes  ni  les  cordes 
se  mêlassent  à  la  voix  humaine;...  le  trnij  kn  étant 
achevé  pour  la  seconde  fois,  on  exécutait  l'hymne 
Hi/eoii  tdihi'ng,  heureux  et  parfait;...  quand  l'Empe- 
reur était  assis  dans  l'aile  orientale,  on  exécutait 
l'hymne  Yong  ngân.  repos  durable;  les  rites  parfaits 
étaient  accomplis.  »  Plusieurs  de  ces  hymnes  sont 
rapprochés  des  neuf  In/â,  mais  il  n'y  a  pas  imitation, 

I.  N«  36,  liv.  a.  ir.  s  el9. 

^.  Choù-swC-n  Thûng,  docleur  sous  les  Tshiii,  adhérent  du  parti  de 
Tchhoù,  puis  des  Hàn  en  20.'»,  organisa  les  rites  de  la  nouvelle  Cour 
(N»  3-i.  liv.  9!l,  K.  .■!  à  9.  —  N"  36,  liv.  43.  If.  10  à  14|. 

3.  L'expression  t/'ni/  ko  p^l^senle  des  emplois  variés;  ici,  dans  un 
sens  spécial,  elle  semble  désigner  un  certain  genre  de  chauts. 

4.  N»  30.  liv.  ti.  fr.  9  el  10. 

5.  Le  livre  28  des  Ch'i  Ici  (N*  34)  donne  de  copieuses  indications  sur 
les  iiniovatinns  religieuses  de  l'époque  ;  voir  n°  35,  tome  III.  p.  4t3,  etc. 

6.  Les  sacrifices  sont  on  général  célébrés  à  l'aube,  avant  le  lever  du 
soleil;  ceux  du  Thâi  yi  remplissaient  toute  la  nuit.  On  choisit,  dit  le 
commentateur  Yen  Chl-koù  tpostnoni  Tchcou.  581-64:i,  petit-fils  de  Tchl- 
tliwéi,  lettré,  mandarin  et  dignitaire  sous  Thài  Isûng,  annotateur  du 
Hàn  choie.  —  N»  43,  liv.  73,  IL  5  à  7.  —  N»  46,  liv.  198,  II'.  6  â  8),  des 
chants  populaires  afin  de  connaître  la  moralité  et  le  gouvernement  de 
chaque  région. 

7.  Tcliâo,  aujourd'hui  le  Kvviing-pliing  foù  au  Tcliï-li;  Tâi,  le  Syuën- 
hwâ  foii,  même  province,  et  région  de  Tâ-thông  au  Chân-sî;  Tshin,  au 
Cheàn-sl;  Tchhoii,  au  Hoû-pei. 

8.  Voir  p.  184,  note  10. 

9.  Voir  p.  187.  note  i. 

10.  N«  4-2.  liv.  13,  IT.  4  et  5  ;  liv.  14,  fl'.  1  v",  IS  r».  On  peut  citer  :  Foù 
Hyuén,  hymnes  religieux  en  266  (N°  41,  liv.  2i,  (T.  5  à  tO|;  —  Tchhêng- 
kông  Swêi,  Syiin  Hyù,  Tchâng  Hwâ,  hymnes  palatins  en  269  (id.,  id., 
(T.  12  à  19);  —  Tshûo  Phi  et  Wiing  Syiin,  hymnes  en  l'honneur  des  Em- 
pereurs défunts.  376-396  (id.,  liv.  23,  IT.  2  à  4)  ;  —  hymnes  des  Snng 
par  Yen  Yèn-tchi,  .^yé  Tchwrmg,  Wang  Châo-tchï  (.N-  39,  liv.  20.  ren- 
ferme aussi  les  hymnes  des  Tsin);  —  Chèn  Y'n,  les  douze  hymnes  des 
Lyàng,  en  5li2  (.\«  42,  liv.  13,  ir.  7  à  14);  —  hymnes  des  Wéi  du  nord, 
début  du  y»  siècle  (id.,  liv.  14,  IT.  2  à  13);  —  hymnes  des  Tcheoû,  en 


et  l'on  suit  plutôt  les  règles  des  Tshin,  contre  lesquelles 
la  réaction  des  lettrés  n'a  pas  encore  commencé. 

«  Sons  l'eniperetirWoi'i  (141-87)  on  fixa  les  sacrifices 
dans  la  banlieue '*;  on  saerilia  au  Thài  yi...et  à  la  Terre 
souveraine  '...  Alors  on  établit  le  bureau  de  la  Musi- 
que, on  choisit  des  poésies  et  on  les  chanta  pendant 
la  nuit";  il  y  avait  des  chansons  de  Tcliîio,  de  T;'ii,  de 
Tshin,  de  Tchbot'i''.  De  Li  Yên-nyèn,  on  Ml  le  préposé 
général  à  la  musique;  en  plus  on  nomma  ,SeiJ-mà 
Sy;'uig-joû  et  d'autres,  quelques  dizaines  d'hommes  : 
ils  composèrent  des  odes  et  des  foù",  ils  discutèrent 
les  lyft  et  accordèrent  les  airs  des  huit  sortes  d'instru- 
ments, ils  firent  les  19  hymnes'-'.  » 

Si  nous  touchons  encore  ici  aux  chants  populaires, 
nous  ne  trouvons  par  la  suite  que  des  hvinnes  de  poè- 
tes ofliciels'".  Les  Tsin,  les  Sông,  les  Tshî  suivirent  à 
peu  près  l'ordonnance  générale  du  temps  des  Hàn;  il 
en  fut  de  même  dans  les  Etats  du  nord  ",  chez  les  Tshî 
du  nord  et  les  Tcheoi'i.  Les  Lyàng  avaient  d'abord  em- 
ployé les  hymnes  des  Song  de  4;)4  et  473;  en  502,  re- 
venant au  modèle  des  Tcheoi'i,  ils  décidèrent  que  tous 
les  hymnes  officiels  seraient  intitulés  yà,  c'est-à-dire 
correct,  que  le  nombre  en  serait  fixé  à  12,  nombre 
des  mois,  donc  nombre  céleste;  on  eut  ainsi  l'hymne 
Tsi/i'iii  yà  pour  l'entrée  et  la  sortie  des  fonctionnaires, 
l'hymne  Iliràng  y'i  pour  les  mouvements  de  l'Empe- 
reur, l'hymne  Vin  y  à  pour  le  l'rinoe  héritier,  etc.  Le 
même  principe  fut  suivi  sous  les  Swéi'- avec  leso  hym- 
nes en  liyà,  sous  les  Thâng'^  avec  les  12  hymnes  en 
/ttt'd  exécutés  pour  la  première  fois  en  628  (voir  p.  99), 
sous  les  Si'mg"  avec  les  12  hymnes  en  ngân  (960)  por- 
tés au  nombre  de  21  en  1034. 

De  la  seconde  section  de  l'orchestre  des  llân  nous 
ne  connaissons  guère  que  le  nom,  qui  rappelle  deux 
des  parlies  du  C/il  ICing ;  cet  orchestre  jouait  lors  des 
cérémonies  traditionnelles  du  tir,  ainsi  que  dans  l'é- 
cole impériale,  rapprochement  naturel,  puisque  les 
banquets  de  district  et  le  tir  à  l'arc  couronnaient 
l'éducation.  Nous  sommes  tentés  de  ratlacher  à  cet 
orchestre  les  mélodies  de  quatre  pièces  du  Cli7  kîng, 
mélodies  antiques  que  Tot!i  Khwêi  au  iii°  siècle  trans- 
mit à  ses  élèves  du  royaume  de  Wéi'^;  les  quatre  piè- 
ces étaient"''  Loti  ming  {Si/ào  yà,  I,  1),  Tcheoû  yû  {Ktcr 
fmg.  Il,  14),  F('«  thân  (id.,  IX,  6),  Wén  wdng  { Ta  yà,  1,1). 
Mais  dès  le  règne  suivant,  dans  la  période  Thâi-hwô 


566  (id.,  liv.  14,  ff.  15  à  22);  —  hymnes  des  Swéi  par  une  commission 
de  mandarins,  en  601  (id.,  liv.  15,  ff.  9  à  18);  —  Tsoii  Hydo-SHéu  en  6-28. 
TchhoCi  Lyâng  et  autres  en  li32,  etc..  hymnes  des  Thàng  (N"  43,  liv.  30 
et  31).  Parmi  les  personnages  nommes  pour  la  première  fois  ici,  on  peut 
noter  :  Foù  Hyucn  (217-278),  issu  d'une  famille  mandarinale,  lui-même 
lettre  et  liant  dignitaire  (X»  41,  liv.  47,  ff.  1  à  7)  ;  —  Tchhéng-kông 
S«êi  (231-273),  mandarin,  musieien  et  poète,  travailla  !\  la  révision  du 
code  (.N'°4I,  liv.  92,  ff.  3à7l;— Tch.ingH\và(232-300),  lettré  et  homme 
d'Etat,  anobli,  massacré  dans  les  troubles  (N"  41,  liv.  36.  IT.  13  à  23t  ;  — 
Tshào  Plu,  lettré,  poète  et  mandarin,  d'une  famille  mandarinale  (N*  41, 
liv.  92,  IT.  18  à  21);  —  Wang  S;un  (347-398),  fils  et  petit-fils  de  manda- 
rins, lettré  érudit,  apprécié  par  Hyâo-woii  ti  (372-390)  (N"  41,  liv.  65, 
IT.  12  a  14)  ;  —  Yen  Yén-tchî  (384-456),  calligraphe,  écrivain,  mandarin, 
renommé  pour  son  ivrognerie  (N"  39,  liv.  73  et  N"  43,  liv.  34,  IT.  1  à 
.',);  —  Syé  Tchwang  (421-466),  haut  dignitaire,  mis  à  mort  (.\"  39,  liv. 
83,  IT.  I  â  8  et  N»  4.^,  liv.  20,  fl'.  4  à  6)  ;  —  Wang  Chào-tchï  (380-433). 
issu  d'une  famille  qui  fournit  un  grand  noml)re  d'hommes  distingués, 
mandarin,  périt  dans  des  troubles  (iN°  39,  liv.  Ou,  ff.  7  îi  9  et  N"  43,  liv. 
24,  IT.  9  el  10)  ;  —  Chèn  Vij  (441-313),  fils  d'un  fonctionnaire  décapité  en 
433,  devint  haut  dignitaire  ;  ceh.-bre  comme  lettré  et  respecté  pour  son 
austérité  ;  auteur  du  Sijng  clioi'i  (N°  39,  liv.  100;  Lt/âng  choit,  liv.  13, 
ff.  3  il  12  et  N- 43,  liv.  57,  IL  1  à  9). 

11.  N"  42,  liv.  13.  !.  6  r". 

12.  N"42.  liv.  15,  f.  9. 

13.  N°  45,  liv.  28,  f.  2  V.  —  N"  -16,  liv.  21,  ff.  6  .à  8. 
u!  N-SS,  liv.  30,  ff.  2,  7  v». 

13.   N"  39,  liv.  19,  f.  5.  —  N"  41,  liv.  22,  ff.  10  i  12. 
16    N»  2.  — N"  13,  pp.  28,  117,  174,  319. 
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(227-232),  Tsô  Yên-nyèn  '  conservant  les  titres  changea 
le  texte  des  trois  dernières  odes  et  leur  fit  de  nouveaux 
airs,  «  sons  elrliythme  >i  comme  dit  l'historien  :  que 
restait-il  alors  de  ces  précieux  monuments  de  l'art 
des  Hàn?  Seule  l'ode  Loïi  miny  demeura  intacte,  et  l'on 
continua  de  la  chanter  le  premier  jour  de  l'année  à 
la  cour  pléniére.  Mais  bientôt  sur  l'air  du  Loti  ming 
on  adapla  l'éloge  de  Woù  ti-;  sur  les  deux  premiers 
airs  composés  par  Tso  on  mit  les  louanges  de  Wên  ti 
et  de  Ming  li^  ;  comme  quatrième  numéro  on  repre- 
nait le  Loii  ming,  lexle  ancien  et  mélodie  ancienne. 
Au  début  des  Tsin  ces  airs  servirent  dans  les  sacri- 
fices et  dans  les  banquets  riluels.  Mais  en  260  Syûn 
Hyii  et  les  deux  antres  poètes  musiciens  de  l'époque 
furent  chargés  d'arranger  les  airs  et  de  faire  des  poé- 
sies conformes  aux  sentiments  rituels  du  premier  jour 
de  l'année;  quelques  années  plus  tard  Tchhêng-kông 
Swêi  composa  encore  d'autres  pièces.  Ces  chœurs  ne 
survécurent  pas  aux  Tsin,  rien  ne  resta  donc  du 
deuxième  orchestre  des  Hàn;  c'est  seulement  sous 
les  Thâng  que  l'on  remit  en  honneur  les  banquets  de 
district  et  le  rite  du  tir  à  l'arc  avec  les  odes  du  Clû 
klng  convenant  à  ces  cérémonies;  aucune  indication 
n'est  donnée  pour  les  mélodies  ni  pour  l'orchestre  des 
banquets  de  district;  pour  le  tir  à  l'arc,  rite  militaire, 
on  employait  l'orchestre  de  marche*-. 

Le  troisième  orchestre  des  Ilàn  eut  une  fortune 
bien  différente  et  sous  sa  forme  simple  et  dans  ses 
développements.  En  opposition  avec  la  musique  ri- 
tuelle et  le  plus  souvent  strictement  réglée  des  deux 
premiers  orchestres,  celle  des  banquets  s'est  cons- 
tamment renouvelée  sous  des  aspecls  très  divers  : 
chœurs  de  circonstance  sortis  du  peuple  ou  de  la 
Cour,  chants  venant  de  toutes  les  provinces  oii  les 
dynasties  successives  ont  assis  leur  pouvoir,  airs  et 
danses  barbares,  tours  d'adresse  et  de  magie,  tout 
cela  s'y  trouve  côte  à  côte,  subit  et  exerce  des  in- 
tluences.  On  étudiera  d'abord  la  musique  des  ban- 
quets dans  sa  foime  la  plus  simple,  purement  chi- 
noise, dominante  pendant  la  première  partie  des  huit 
cents  ans  qui  séparent  l'avènement  des  H;in  de  celui 
des  Thàng. 

Les  chants  et  les  danses  n'étaient  pas  seulement 
l'expression  rare  de  sentiments  violents,  ou  graves, 
ou  joyeux,  en  un  mot  extraordinaires;  ils  avaient 
place  dans  la  vie  de  tous  les  jours.  Leur  signification 
sociale  et  morale  était  si  bien  reconnue  que  dans  l'an- 
tiquité le  Fils  du  Ciel  se  faisait  présenter  les  poésies 
populaires  et  les  examinait'';  cette  coutume  se  perdit 
sous  les  Hàn,  et  Woù  ti  employa  la  poésie  surtout  dans 
les  sacrifices  et  pour  célébrer  les  signes  de  bon  au- 
gure. Du  moins  la  danse  conserva  sa  place  dans  tous 
les  festins^;  quand  l'ivresse  commençait  à  venir,  les 
convives  se  levaient  et  dansaient  tour  à  tour,  souvent 
ils  exécutaient  des  danses  provenant  de  leur  pays 
d'origine   ou   qu'ils  avaient   eu   l'occasion   de   voir; 


1.  Il  appartenait  à  l'école  de  Toû  Kb\\Oi  (N°  37,  sectiou  des  Wéi, 
liv.  29,  f.  11). 

2.  Tsliào  Tsbâo  (153-220),  se  distingua  contre  les  rebelles  (1841,  réla- 
blitrordre  clans  l'Empire;  ministre  (208).  prince  (210)  ;  son  llls  Phéi  fut 
le  premier  empereur  des  Wéi  et  lui  donna  le  litre  posthume  d'empe- 
reur (N*  37,  section  des  Wéi,  liv.  1). 

3.  Wén  ti  (220-226),  nom  impérial  de  Phr-i,  fils  de  Tshào  Tsli.ûo,  né 
en  188  ;  son  fils  Jwéi,  né  en  205,  est  l'empereur  Ming  (226-230)  (N°  37, 
section  des  Wéi,  liv.  2  et  3). 

4.  N°  46,  liv.  ir,,  f.  10  ;  liv.  10,  f.  14. 

5.  N«39,  liv.  19,  f.  14  V. 

6.  N»  30,  liv.  19,  f.  13  r". 

7.  Vu  Hwû,  Ifttré  et  petit  mandarin,  seconde  moitié  du  v*  siècle, 
sous  les  Song  (N»  43,  liv.  72,  f.  7). 


donc  rien  de  convenu  dans  ces  réjouissances,  au 
contraire  la  plus  grande  diversité.  Cet  usage  est  men- 
tionné par  le  Chl  kîng,  il  se  retrouve  à  la  cour  des 
Hân,  des  Wéi,  des  Tsin;  c'est  seulement  sous  les 
Sùng  qu'il  s'efface,  et  alors,  pour  conserver  ces  an- 
ciennes danses  (période  Tâ-ming,  457-464),  on  en 
fixe  la  musique  et  on  les  fait  exécuter  par  des  cho- 
ristes dans  la  cour  devant  la  salle  impériale;  les 
poètes  impériaux  par  ordre  composent  de  nouvelles 
poésies  :  ainsi  Yt'l  Hwô'  sous  Ming  ti  (46;i-472).  Du 
jour  où  les  convives  ne  sont  plus  des  choristes  occa- 
sionnels, mais  des  spectateurs,  les  danses  commen- 
cent de  se  modifier  :  des  professionnels  apprennent 
et  exécutent  les  chœurs;  les  musiciens  barbares,  qui 
varient  le  spectacle,  se  répandent  de  plus  en  plus. 

La  danse  Kong  mit,  nommée  danse  du  linge,  lun 
woii,  sous  les  Tsin  et  les  Song*,  rappelait  l'entrevue 
de  Kûo  tsoù,  alors  roi  de  Hàn  (206),  avec  son  ennemi 
Hyàng  Tsi;  llyàng  Tchwftng,  partisan  de  ce  dernier, 
dansait  la  danse  du  sabre,  Kijén  woù,  et  cherchait  à 
atteindre  le  roi  de  Hân,  tandis  que  Hyàng  Pô,  dansant 
aussi,  étendait  ses  manches  et  les  séparait;  Hyàng  Pô 
s'écria  :  «  Seigneur,  ne  touchez  pas  au  roi  de  Hàn.  » 
Les  deux  premiers  mots,  kông  mo,  devinrent  le  nom 
de  la  danse.  On  se  servait  d'un  linge  pour  imiter  les 
manches  flottantes  de  Hyàng  Pô.  Texte  du  chant, 
Sùng  choii,  liv.  22,  f.  10  \'°;  rhythme  irrégulier. 

La  danse  du  fourreau".  Pi  îco»,  al.  /'(  cheàmcoii,  était 
déjà  exécutée  dans  les  banquets  sous  les  Hàn,  mais 
on  en  ignore  l'origine;  elle  fut  dansée  d'abord  par 
deux  groupes  de  8  choristes,  puis  par  8  groupes  de 
8  à  partir  de  Hwân  Hyuên'"  et  de  son  usurpation  (403); 
pour  le  chant  il  y  avait  cinq  textes  anciens  et  cinq 
de  la  période  Thài-chi  (265-274)  :  textes  en  pentasyl- 
labes  et  en  tétrasyllabes,  Song  chou,  liv.  22,  ff.  1  à  7; 
Tsin  chou,  liv.  23,  ff.  15  à  19.  Connue  sous  les  Thàng 
sous  le  nom  de  Ming  tcliï  kyûn,  d'après  le  début  de 
l'un  des  textes  du  iii°  siècle.  Le  Sirêi  choû'^  identifie 
cette  danse  avec  celle  de  Pô  yù  (voir  p.  187),  sans  don- 
ner la  raison  de  cette  opinion.  Il  faut  se  garder  de 
confondre  ce  chœur  avec  un  autre'-  qui  est  appelé 
seulement  Ming  kijûn  et  auparavant  Tchiio  kijûn;  le 
texte  ancien  est  en  4  pentasyllabes;  ce  sont  les  plain- 
tes mises  dans  la  bouche  de  cette  Wang  Tshyâng,  sur- 
nommée Tchâo  kyûn,  fille  du  harem  qui  fut  donnée  en 
mariage  au  khàn  des  Huns  (33  A.  C.)  et  dont  les  aven- 
tures imaginaires  forment  le  thème  d'un  drame  célè- 
bre de  l'époque  des  Yuén,  le  Hàn  kông  tcliheoû  ".  D'ail- 
leurs ce  récit  provenant  de  la  Cour  du  sud,  l'air  en 
était  du  pays  de  Woù.  Le  Song  choit,  liv.  22,  f.  12, 
donne  sous  le  titre  de  Ming  ki/i'tn  ta  yà  une  poésie 
en  pentasyllabes  qui  n'offre  aucun  rapport  de  sens 
avec  l'anecdote  de  la  dame  Tshyâng;  mais  l'on  sait 
que  les  textes  nouveaux  étaient  sans  aucune  précau- 
tion accommodés  à  des  mélodies  connues. 

La  danse  du  chasse-mouche,  Foii  woii.  du  pays  de 
Woù",  est  connue  encore  sous  d'autres  titres,  Pôfoû 
woù.  Pu  foû  kijeoû  trou,  qui  n'offrent  aucun  rapport 


8.  N°  39,  liv.  19,  f.  14  y.  —  N"  45,  liv.  20,  f.  3  v°.  —  A'»  34,  liv.  7, 
f.  14,  etc.  —  N»  35,  tome  11,  p.  278. 

0.  N»  39,  liv.  19,  f.  14  r».  —  M»  41,  liv.  23,  f.  15  r°.  —  N"  45,  liv.  29, 
f.  4  r». 

10.  Hwân  Hyuén  (369-404),  d'une  famille  mandarinale  au  service  des 
Tsin,  homme  remarquablement  doué;  il  s'empara  du  trône  avec  le 
titre  d'empereur  de  Tcbhoù  et  fut  tué  l'année  suivante  (N°  40,  liv.  97, 
IT.  1  à7.  — N"41,  liv.  99,  ff.  1  à  22). 

11.  N"  42,  liv.  13,  f.  21  V. 

12.  N«  45,  liv.  29.  n'.  3  et  4. 

13.  !'•  pièce  du  recueil  Yv-êii  jén  tsâ  k)  pu  tcliànt/,  formé  par  Ts'mg 
Tsin-choû  (1615)  réédition  postérieure  à  1644  (Catalogue  4331-4338). 

14.  N»39,  liv.  19,  K.  14  et  15. 


HISTOIRE  DE  i..\  MrsiniE 


CHINE  ET   CORÉE      V.n 


(le  sens,  mais  seulement  une  aiialof,'ie  de  sons  :  le 
]iom  vient  doue  probablement  ilu  dialecte  local.  Quant 
au  texte,  il  exprime  les  plaintes  des  gens  de  W'oCi 
i]ui,  à  propos  de  la  t.yiannie  de  leur  souverain  Swên 
llào',  souhaitent  de  se  soumettre  aux  Tsin;  ce  n'est 
donc  pas  une  poésie  île  la  dynastie  des  Wori.  Cinq 
textes  en  tétrasyllabes  et  ti'isyllabes,  Tsin  c/io»,  liv.  2;!, 
tr.  10  à  21  ;  Simi)  vliofi.  liv.  22,  IV.  8  à  10. 

I.a  danse  de  la  sonnette,  Tr*  iroii-,  remonte  aux  ll.in  ; 
la  poésie  (l'où)  de  Tchliêng-Unnf;  Swei  parle  de  cette 
danse  en  ces  termes  :  n  le  fourreau  et  la  cloche  sont 
dansés  dans  la  cour,  les  instruments  des  huit  espèces 
sont  tous  rangés.  »  Deux  textes  en  vers  irréguliers, 
Sônij  clioil,  liv.  22,  tr.  7  et  8. 

La  danse  des  coupes  et  des  plateaux,  Pri  phàn  iroiï', 
serait  la  danse  Clii  niii'i  des  années  Th.ii-Uh.ing  (280- 
289);  les  danseurs  tournaient  et  retournaient  dans 
leurs  mains  des  coupes  et  des  plateaux;  déjà  à  l'é- 
poque des  Hàn  existait  le  Phân  v:où  ;  il  est  probable 
que  les  coupes  furent  ajoutées  parles  Tsin.  Un  texle  : 
tercets  formés  de  deux  trisyllabes  et  un  heptasyllabe, 
chaque  tercet  construit  sur  une  rime;  Song  chou, 
liv.  22,  f.  10. 

La  danse  de  l'ortie  blanche,  l'ù  Uhoii  woii'',  est  en- 
core une  danse  méridionale,  puisque  cette  ortie  croit 
au  pays  de  Wofi  ;  d'ailleurs  un  texte  des  Tsin  parle  de 
Ik)  s;/»,  et  c'est  encore  dans  la  prononciation  de  \\o\\ 
que  tchoii  et  s'/k  peuvent  se  rapprocher.  Chèn  Yn 
composa  un  nouveau  texte.  Une  chanson  totalement 
différente  sous  un  titre  semblable,  l'ù  Ichoii  kln/il,  cir- 
culait à  l'époque  de  l'auteur  du  Ki/eoii  tln'ing  chon. 
Trois  textes  en  heptasyllabes,  Sông  chofi,  liv.  22,  f.  11. 

Le  T'/nAô,  chant  isolé',  est  un  exemple  rare  de  chœur 
resté  sans  accompagnement  :  un  chanteur  entonnait, 
trois  autres  reprenaient  avec  lui.  Déjà  chanté  sous 
les  llàn,  ce  chœur  plaisait  particulièrement  au  fon- 
dateur des  Wéi,  Tshào  Tshao,  et  à  son  successeur, 
Wén  ti;  l'un  et  l'autre  composèrent  pour  cette  mélo- 
ilie  des  poésies  très  diverses  de  forme  et  d'étendue; 
il  existait  aussi  plusieurs  textes  anciens  d'allure 
populaire;  So?!3  c/iO»,  liv.  21,  ff.  1  à  o.  Sous  les  Tsin,  le 
Tiin  h'i  tomba  en  désuétude. 

Sur  le  Tseii  ijé  A"'',  les  historiens  nous  apprennent 
seulement  que  ce  chant  était  triste,  que  sous  les 
Tsin  les  esprits  le  chantèrent  plusieurs  fois  pour 
annoncer  des  catastrophes,  par  exemple  dans  la 
période  Tluii-yuèn  {376-390).  L'auteur  en  était  une 
l'emme  nommée  Tseù-yé.  Plusieurs  lamentations  ou 
complaintes  figurent  parmi  les  pièces  de  celle  lon- 


I.  S\\On  H.^o  (-242-2S3!,  4"  et  dernier  souverain  (261-280)  de  la  d\- 
n:islie  des  \Voû,  se  signala  sur  le  trûne  par  sa  cruauté  et  ses  débau- 
ches; délrôné  par  les  Tsin  (N"  37,  section  des  Woù,  liv,  3,  11'.  l.'j  à  46). 

■J.  N"  4ô.  liv.  29,  f.  4  r".  —  N"  42,  liv.  15,  f.  21  v.  —  N"  39,  liv.  19, 
f.  14  r». 
3.  .N»  41,  liv.  23,  f.  23v». 

...  N"  39.  liv.  19,  f.   15  r».  —  N»  45,  liv.  29,  f.  4  r°. 
5.  N"  39,  liv.  21,  f.  1  r". 
0.  N'»  39,  liv.  19,  IT.  13  cl  14.  —  N'"  45,  liv.  29,  f.  4. 

7.  KoH  kh'j  i/ù.  par  Woù  li  des  Tshî  (482-493);  cliaiison  jdus  tard 
Donimcc  Chfinfj  Il/Il  hinij  {N"  45.  liv,  29,  f.  5). 

8.  .S'(  wofi  >jr  fri,  par  Chèn  Vcnù-tchi  en  477  (S"  45,  liv.  29,  f,  5  r"), 
I-'auteur,  fonctionnaire  au  service  des  Sûng,  l'ut  vaincu  et  réduit  au 
suicide  en  478  (N»  43,  liv.  37,  IT.  8  il  13,  et  N»  39,  liv.  74,  fi.  14  à  26). 

9.  Si/âng  y<ing  irùng  yù,  par  Tân,  roi  de  S\\éi  (449)  (N»  45,  liv.  29, 
f.  3  r".) 

10.  N»  43,  liv.  29,  f.  «  r». 

II.  N»  45.  liv.  29,  f.  6  r". 

12.  NMO,  liv.  1119.  IT,  14  et  15.  —  N"  43,  liv.  29,  f.  3.— N»  46,  liv.  22, 
tV.  1  cl  2.  Le  terme  tsliînij  change  2'**'  aiguë  ou  9«.  pour  désigner  un 
genre  de  nmsii^ue.  se  trouve  dans  un  rapport  de  478  (N"  39,  liv.  10,  f, 
10  r")  ;  le  directeur  de  la  Musique  fut  mis  à  la  Icte  du  nouveau  bureau, 
tlans  le  Tfuing  chou,  le  passage  sur  la  musique  aiguë  débute  par  des 
phrases  assez  obscures  qui  nous  révclenl  l'origine,  non  le  sens  précis. 


gue  époque  troublée  :  Thiràn  c/icàn  ko,  chanson  de 
l'éventail  rond,  plaintes  d'une  esclave  amoureuse  bat- 
tue par  sa  maîtresse;  Tc/i/ing  dû  pi/cn.  les  malheurs 
du  tchàng-clii  Wang  llin  ijui  va  être  défait  par  l'en- 
nemi ;  Toii  hotï  h'i,  lamentations  adressées  par  une 
femme  à  l'officier  (toi'i-hon)  qui  lui  conte  les  funé- 
railles de  son  mari  tué  à  l'enncniiiî'o» /.'/((/»  A-ô,  plaintes 
d'un  officier  condamné  à  mort,  etc.  L'appréhen- 
sion des  calamités  de  l'existence,  la  mélancolie  d'un 
homme  ipii  est  devenu  empereur  et  qui  se  rajipelle 
son  humble  passé',  les  regrets  d'un  général  en  cam- 
pagne qui  songe  au  retour',  l'émotion  romantique 
d'un  prince  qui  entend  les  chants  des  femmes  du 
peuple  pendant  la  nuit»,  sont  des  sentiments  plusieurs 
fois  exprimés.  La  plupart  des  chœurs  de  cette  époque 
ont  une  histoire,  les  auteurs  en  sont  connus.  Parmi 
ces  poètes  musiciens  on  compte  plusieurs  empereurs. 
Choii-pào,  le  dernier  souverain  des  Tchhên  (règne 
582-.Ï89),  se  plaisait  à  faire  des  vers,  à  les  mettre  en 
musique,  à  les  faire  chanter  par  les  femmes  du  ha- 
rem et  les  ministres'»;  on  cite  de  lui  surtout  le  Yt! 
chou  heoH  tliing  kn-ii,  si  émouvant  qu'on  ne  pouvait 
l'entendre  sans  pleurer:  présage  assuré  de  la  chute  de 
la  dynastie.  Le  Fàii  lûng  Icheoû,  le  bateau  dragon  qui 
vogue",  est  de  Vàng  ti  (604-618),  l'impérial  prodigue 
dont  l'un  des  plaisirs  les  plus  goûtés  était  de  voyager 
dans  de  grandes  liarques  luxueusement  ornées.  Aucun 
texte  n'indique  si  une  danse  ou  une  mimique  accom- 
pagnait ces  chants,  en  partie  inventés  pour  les  voix 
seules  et  plus  tard  adaptés  aux  cordes  et  aux  flûtes; 
du  moins  on  y  aperçoit  souvent  l'élément  scénique  : 
une  action  peut  facilement  entourer  la  situation,  et 
un  drame  en  sortir,  comme  il  est  arrivé  pour  les 
malheurs  de  Tchâo  kyûn. 

Ce  qui  a  subsisté  de  ces  chants  et  de  ces  chœurs, 
nés  du  in=  siècle  A.  C.  au  vu"  siècle  P.  C,  a  formé  la 
musique  aiguë '2.  Recueillis  d'abord  sous  les  empe- 
reurs Wéi,  Hyào-wén  (470-499)  et  Syuên-woû  (499-315), 
les  airs  de  cette  musique,  au  vi°  siècle,  sous  les  TcheoQ 
et  les  Swèi,  étaient  au  nombre  de  plusieurs  centaines; 
à  la  fin  du  vii=  siècle,  au  temps  de  l'impératrice  Woù, 
il  en  restait  63  ;  deux  siècles  et  demi  plus  tard,  quand 
Lyeoû  Hyù  composa  le  Kijeoii  thàng  clioCi.  il  en  sub- 
sistait 32,  quelques-uns  avec  plusieurs  poèmes,  ce 
qui  faisait  37  pièces;  il  existait  de  plus  7  mélodies 
dont  les  poèmes  étaient  perdus.  Aujourd'hui  quel- 
ques-uns des  textes  se  retrouvent  chez  les  historiens; 
pas  une  mélodie  ne  reste;  les  titres  ne  sont  même 
pas  cités  dans  les  recueils  musicaux".  Sous  les  Thàng, 


de  quelques  termes  musicaux  tombas  en  désuétude  au  x«  siècle.  «  l.e 
péi-sen  appartient  originairement  à  la  musique  aigui';  par  sa  forme  il 
5c  rapproche  de  l'orchcslre  classique;  les  airs  viennent  de  la  section 
des  bnrljares  boù  (du  nord).  Il  y  a  de  plus  le  nom  de  ijhi  t&ei't,  la  règle 
du  tclmng  lurnu:  tous  sont  des  instruments  répondant  aux  lyn  (d'accord 
avec  les  lyii'?),  qui  étaient  usités  aux  âges  précédent?.  Mais  ils  ne  se  sont 
pas  transmis  aux  hommes  plus  récents,  et  on  a  employé  des  noms  dif- 
férents. » 


13,  Voici  les  titres  donnés  par  le 

1.  Pô  si/ur  attribué  à  Siirig  Yû 
(iv  siècle  A,C.).  l'un  des  auteurs 
des  Tclihoà  tsheà. 

2.  Kiinij  inô  iroù  (p.  190). 

3.  Pdi/ii  (p.  187). 

4.  Mmif  l.i/i,n  (p.  190). 

5.  Fdnii  tsijiliuj  Ichhoiï  (époque 
des  Hân). 

6.  Miiig  tclil  ki/i'in  (p,  190). 

7.  Tù  woù  (p.  191). 

8.  l'ii  kijeoii  (p.  190). 

9.  Pôtchok  (p.  191). 

9  bis,  Scn  dit  ko  (autre  Icxlo  pour 

l0  9). 


n"  45,  liv.  29,  f.  3  : 

10.  Tseù  ;/i:  (p.  191). 

11.  Tlisi/cn  khi,  parCIièn  Tchûng 
(épotpie  des  Tsin). 

12.  ^V(/ô  tscii  kl  hivân  v:én  (Tsin, 
357). 

13.  Thuwi  cheiin  (p.  191). 

14.  A'rjiio  niio  (Tsin,  397). 

15.  Tchtnig  ch'i  pyén  (p,  191). 

16.  Ton  koû  (p.  191). 

17.  Toii  khi/h  (p,  191), 

18.  lï'où  !/é  thi  (Song,  440). 

19.  Chi  (c/i/iènr/,  époque  des  Sijng, 
auleur  Ts.^ing  Tchi,  haut  digni- 
taire issu  d'une  famille  manda- 
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ce  genre  de  chants  de  circonstance  fut  également 
cultivé'  :  il  veut  ainsi  les  Hiriing  tshOiig  tijc  khyii  en 
l'honneur  d'un  cheval  de  Thâi  tsOng,  mort  dans  l'ex- 
pédilion  de  Corée;  il  y  eut  le  Yi  làipln  Iclil  li/ij/H,  com- 
posé par  le  général  Li  Tsi-  après  la  soumission  du 
Lyào-tong.  Plusieurs  chœurs  de  cette  dynastie  ont  été 
cités  déjà  à  propos  des  rites  majeurs,  d'autres  se 
retrouveront  plus  bas.  L'époque  est  fertile  en  artistes 
de  talent,  en  souverains  et  en  grands  seigneurs  cul- 
tivés et  délicats;  la  production  musicale  augmente 
et  se  renouvelle;  elle  amalgame  les  éléments  exis- 
tants, chinois  et  étrangers;  elle  tend  à  confondre 
les  genres  auparavant  distincts;  c'est  ainsi  que  l'on 
introduit  dans  les  grands  rites  quelques  chœurs  des 
bajiquets. 

La  musique  des  banquets,  dite  ijM  yù.  tsi'i  ijù,  sofi 
yù,  est  du  domaine  des  Sept  Orchestres,  qui  deviennent 
ensuite  les  Neuf  Orchestres,  puis  les  Dix  Orchestres. 
<i  Pour  la  première  fois^,  au  début  de  la  période  Khai- 
hwàng  (vers  581),  on  fixa  et  on  établit  les  Sept  Orches- 
tres. Le  premier  s'appelle  les  jongleurs  des  royau- 
mes, Kwr  ki;  le  second  s'appelle  les  jongleurs  de  la 
2  aiguë,  Tshlng  clinng  ki  ;  le  troisième  s'appelle  les 
jongleurs  du  Korye,  Kno-ll  ki  ;  le  quatrième  s'appelle 
les  jongleurs  de  l'Inde,  ThyCni-tchùii  ki  ;  le  cinquième 
s'appelle  les  jongleurs  de  Houkhâra,  Ngi'ni  kwè  ki  ;  le 
sixième  s'appelle  les  jongleurs  de  Koutcha,  Kyeoù-tsetl 
ki;\e  septième  s'appelle  les  jongleurs  de  Wên-khàng, 
Wén  khâng  ki.  En  outre,  mêlés  ensemble,  il  y  a  des 
musiciens  de  Kàchgar,  Soâ-li'',  du  Cambodge, Foû-n'i«, 
de  Samarkand,  K/n'ing  ktvr.  du  Paiktchei,  Pù-tsi,  des 
Turks,  Toïi-kyur.  du  Sillà,  Sm-lo,  du  Japon,  Wô  kwi. 
Ensuite  Nyeoù  Hong  demanda  de  conserver  les  quatre 
danses  du  fourreau,  de  la  sonnette,  du  linge  du 
chasse-mouche  et  de  les  ranger  auprès  des  nouveaux 
musiciens''.  Il  disait  que  ces  quatre  danses  depuis 
les  Hàn  et  les  Wéi  étaient  toutes  exécutées  dans  les 
banquets...  On  reconnaîtra  [ajoutait-il]  que  si  ce  n'est 
pas  de  la  musique  rituelle,  ce  sont  de  vieux  airs  des 
âges  précédents.  »  Sur  la  demande  de  Nyeoii  Hong, 
ces  danses  furent  exécutées  dans  les  banquets  avant 
la  musique  des  Sï-lyâng.  Les  chœurs  barbares  étaient 
vus  de  mauvais  œil  par  les  lettrés  puristes'»;  Yen  Tchî- 

rinalo,  relwllo  et  tué  en  4ri4  à         parledernieremporcurTeliliôn. 

55  ans  (N»  39,  liv.  74,  IV.  t  à  10,  30.  )'«  clioii  lieoii  tliing  liirri  (p. 
ctN"  «,  liv.  iS,  ff.  14  i\  17).  191). 

20.  Mo  tclilteoû.  iimi  ilu  t',1.  31.  Tlubifi  tliâng,  par  le  im^rne. 

21.  Synnij  yânij  (p.  191,  note  U).  32.  Fiin  iôju/  tcheoii  (p.  191). 

22.  .Sîwori  i/é/êi  (p.  191,nole8).  ,.     ' 

t%n     r-  •   II./      .rii         i    .T^  Aii'S  sans  lîarolos. 

23.  Aoii  Icho  (p.  191,  noie  7).  ' 

24.  r(nn/ prirt  (Tsliî,  494).  3S.  Piit'Hj  ti/iio    1  prov.  de  !a  mns. 

25.  Ki/('io  iioil  (sans  date).  34.  Tsliîm/  ti/no  ■      de  laclianilirc 

26.  Tcliliiing  lin  Itwân  (début  du  35.  -Vf'  ti/âo  )      des  Tcheoû. 
vi"  siècle).  36.  Chntuj  Un     \ 

27.  San  tclieoii  (sans  date).  ST.Fônii  tchhoû  I  sans  autres  in- 

28.  Tsiini  sinifi.  dOiivé  du  il.  3S,  Pltinf/ telle    i       dications. 

29.  Tcliliirt^n  In/'uiij  fiwd  yuè  yé,  39.  A^i'lil  syâo     } 

Le  Yù  foii  fcon  thiyi'to  i>ynî  (N"  92),  en  2  livres,  est  une  liste  de  cliants 
anriens  avec  des  notes  assez  brèves  sur  les  circonstances  de  leur  com- 
position et  de  leurs  transformations;  la  question  littéraire  seule  y  est 
traitée.  Il  n'y  a  donc  pas  lieu  d'étudier  ici  cet  ouvra;^e  ;  on  y  trouve  au 
livre  1  un  rertain  nombre  des  titres  cités  plus  haut.  On  trouvera  encore 
des  listes  de  titres  dans  n"  58  (Y.  1.  t.,  liv.  76,  f.  37,  etc.)  ;  n'-SS.-n"  95 
(Y.  1.  t.,  liv.  75,  f.  3,  etc.)  :  ce  dernier  ouvrage  discute  les  poésies  sub- 
sistantes, montre  que  les  textes  en  sont  pervertis  ou  douteux.  Voir 
aussi  p.  1G5. 

1.  N"  46,  liv.  21,  ir.  13  cl  14. 

2.  Li  Tsï  (584-6tJ9),  de  son  premier  nom  Syû  Chî-tsï,  se  rallia  aux 
Thâng  dès  619  et  reçut  alors  le  nom  impérial  de  Li  ;  v.tinqueur  des 
Turks  (629),  du  Kokoiirye  (845  et  608),  haut  dignitaire  (iN°  45,  liv.  67, 
ir.  6  à  11.  —  N=  46,  liv.  93,  ff.  7  à  12). 

3.  N»  42,  liv.  15,  f.  21  y». 

4.  Voir  pp.  190  et  191. 

5.  N"  42,  liv.  15,  ff.  22 r°,  25  r°. 

6.  Yen  Tcliî-tliAvêi  (531-595),  mandarin  sous  lesTshîdu  nord,  TchfOii 
et  Swêi,  auteur  de  plusieurs  ouvrages  (N"  44,  liv.  83,  11'.  13  et  14.  —  Pèi 


thvci 


en  o82,  puis  en  589,  voulut  ramener  la  musi- 


que aux  règles  chinoises  des  Lyàng.  »  La  musique 
des  Lyàng  est  celle  d'un  Etat  qui  a  péri;  pourquoi 
irions-nous  l'employer?  »  répliqua  Kào  tsoù,  rendant 
hommage  à  l'union  indiscutée  de  la  musique  et  des 
principes  sociaux.  Tsoù  Hyào-swén,  au  contraire,  fut 
résolument  éclectique,  prenant  pour  la  musique  reli- 
gieuse parmi  les  airs  du  sud  et  du  nord'. 

»  Pendant  la  période  Tà-yé  (603-616),  Yàng  U«  dé- 
cida que  la  musique  aigué,  les  musiques  des  S"i-lyâng, 
de  Koutcha,  de  l'Inde,  de  Samarkand,  de  Kàchgar, 
de  Roukhàra,  du  Korye,  la  musique  dite  Li  p)  forme- 
raient les  Neuf  Orchestres'.  » 

La  musique  aiguë  a  eu  pour  origine  les  trois  mélo- 
dies en  9"  qui  provenaient  de  la  musique  de  la  cham- 
bre des  Tcheofi  et  autour  desquelles  s'étaient  groupés, 
sous  les  Hàn,  les  Tsin  et  leurs  successeurs,  les  nom- 
breux chants  rappelés  plus  haut  ">.  Conservée  par  suite 
des  conquêtes  successives  dans  la  région  de  Lyàng- 
tcheoû",  cette  musique  fut  retrouvée  par  les  Swêi 
après  la  chute  des  Tchhèn  (589)  ;  reconnus  pour  vrai- 
ment chinois,  les  airs  furent  adoptés,  vérifiés,  com- 
plétés et  confiés  à  un  bureau  dit  Tshliig  chnng  clioii. 
L'orchestre  de  23  exécutants  comprenait  :  cloche  1, 
2,  lithophone  23,  24,  khin  112,  se  116,  kliîn  à  3 
cordes,  ki  khin  113,  guitare  123,  khrmg-heoû  114, 
tchoû  119,  tchêns  117,  tambour  tsyr-  162,  orgue  103, 
ihUe  droite  77,  Utile  de  Pan  75,  llûte  traversière  Ichhi 
80,  ocarina  101,  2  chanteurs,  4  danseurs,  soil  16  ins- 
trumenls  presque  exclusivement  chinois'-. 

«  La  musique  des  Sl-lyàns''  a  pris  naissance  à  la 
fin  de  la  famille  Foi^;  Lyù  Kwâng,  ïsyû-khyû  Mông- 
swén  et  autres  ayant  possédé  Lyàng-lcheoCi  transfor- 
mèrent la  musique  de  Koutcha  et  firent  cette  musi- 
que;.... comme  ils  y  mêlèrent  des  airs  de  Tshin,  on 
l'appela  musique  de  Tshin  et  de  Hàn,  tshin  hàn  yij,... 
puis  vieux  airs  de  Lù-yâng...  Thâi-woù,  des  Wéi, 
ayant  soumis  l'ouest  du  lleuve  (439),  l'obtint  et  la 
nomma  musique  des  Sï-lyàng.  A  l'époque  des  Wéi  et 
des  Tclieofi,  [cet  orchestre]  fut  appelé  jongleurs  des 
royaumes.  »  Outre  2  chanteurs  et  5  danseurs  (un 
nommé jjô  woiielifiingu^où),  l'orchestre"-  comprenait 
27  exécutants  jouant   de   18  sortes  d'instruments  : 


tslii  clioil  [livre  des  Tshi  du  nord,  550-.577,  par  Li  P6-;u,  Catalogne  50, 
édition  de  Kin-Iing,  1874],  liv.  45.  11".  12  à  18). 

7.  N»  4b,  liv.  28,  f.  "V. 

S.  N»  42,  liv.  15,  f.  22  r«.  —  N-  40,  liv.  21,  ff.  12  el  13. 

9.  11  serait  intéressant,  mais  déplacé  ici,  d'étudier  d'après  le  n»  58 
(Y.  I.  t.,  liv.  76,  f.  37,  etc.)  les  titres  des  airs  de  ces  ditTérents  orches- 
tres. L'orchestre  de  Koutcha,  de  beaucoup  le  plus  important,  avait 
20  airs;  pour  le  Korye.  pour  l'Inde,  on  n'en  indique  que  deux.  Les  dé- 
signations sont  A-ô  ou  iiiiyii,  chansons,  n-oii,  danses,  etc.  :  on  retrouve 
donc  comme  toujours  l'orcliestique  totale.  Plusieurs  litres  rappellent 
des  jeux  d'adresse  ;  ainsi,  Theoû  lioù,  tirer  des  flèches  dans  l'ouverture 
d'un  vase;  d'autres  renferment  des  allusions  bouddhiques;  d'autres 
marquent  l'origine  géographique,  ainsi  Yà-tliyèn  fu  woit,  danse  boud- 
dhique de  Khotan. 

10.  Voir  p.  191,  notes  12  et  13.  —  N»  40,  liv.  109,  ff.  14  et  15.  — 
N«  42,  liv.  15,  f.  22  r°.  —  N»  45,  liv.  29,  f.  3  v°.  —  N"  53,  liv.  33,  ff.  12 
à  14. 

11.  Au  Kân-sou. 

12.  N"  45,  liv.  29,  ff.  3  r»  et  6.  —  N»  46,  liv.  22.  ff.  1  et  2.  —  N»  63, 
liv.  14,  f.  10  r°. 

1.'!.  N»42,  liv.  15,  f.  22  v»;  liv.  14,  f.  1.— N"  45,  liv.  29,  11'.  6  el  7.  — 
N*"  03,  liv.  14,  f.  19  r".  L'expression  Sï-/ydn/j,  Lyàng  occidentaux,  em- 
ployée par  l'historien,  n'est  pas  tout  à  fait  exacte  ;  les  vrais  Lyàng  occi- 
dentaux sont  les  Li  ayant  régné  à  Thwén-hwàng  (Ngàn-sî,  au  Kàn-soû) 
de  400  à  421  ;  Lyàng-tchcoù  appartint  au  contraire  à  la  famille  l.yii. 
dynastie  des  Lyàng  postérieurs.  //eo//-///((;K7  (."^85-403),  et  à  la  famille 
Tsyn-kliyù,  dynastie  des  Lyàng  septentrionaux.  Pri-fi/âng  (401-439J  ;  ces 
deux  dynasties  étaient  en  rapports  fréquents  avec  Koutcha  et  les  villes 
du  Tarim. 

i  i.  Le  Kyeoi't  titnnq  clioi'i,  liv. 29,  fl'.  0,  7  et  8,  indique  le  costume  spé- 
cial des  musiciens  des  divers  orchestres  étrangers  :  Lyàng,  Korye,  Cam- 
bodge, Inde,  Tourfàn,  Koutcha,  Kàchgar,  Samarkand,  Boukhâra. 


lirSTOinE  DE  LA  ifUSiQVI': 
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cloclie  1,  2,  lillioplionc  23,  24,  ileux  sortes  de  tphon;,' 
117,  klinii;.'-lieoù  114,  harpe  121,  deux  sortes  de  sn'- 
lares,  iihi-plià  et  woii  liyOn  123  cl  128.  rtviiuc  103,  ih^te 
de  Pati  75,  deux  sortes  de  cliiiluiiieaiix  89,  tlilte  tra- 
versii-re  81,  tambour  en  sablier  65,  tambour  à  nom- 
bril 71,  tambour  porlé  sur  l'épaule  165,  cymbales  pu 
17,  conque  86.  Les  joueurs  de  guitare  et  de  harpe 
veiiaieni  loujours  d'Occident;  beaucoup  d'airs  étaient 
de  provenance  occidentale. 

I'  L'orchestre  de  Koulclia'  a  pris  naissance  quand 
Lyù  IvwTnii,'  anéantit  le  royaume  de  Koutcha  (.384); 
pai'  suite  il  en  obtint  la  musique.  La  famille  Lyù  ayant 
disparu,  son  orchestre  fut  dispersé.  Ensuite  les  Wéi, 
ayant  pacifié  la  Chine,  obtinrent  de  nouveau  cet  or- 
cheslre.  Cette  musique  ensuite  subit  de  ttrands  chan- 
iiemenls.  )>  Llle  était  cultivée  de  père  en  fils  dans  une 
famille  brahmanique  du  nom  de  Tsliào,  dont  le  repré- 
sentant le  plus  remaïquable  fut  Tshào  Myâo-ta,  sous 
les  'l'shi.  c(  (Juand  Woù  ti,  des  Tcheofi,  épousa  une 
princesse  turke...,  il  vint  encore  des  musiciens  de 
Koutcha.  »  Sous  les  Swèi  il  y  eut  trois  orchestres  de 
Koutcha,  différant  entre  eux;  cette  musique  avait  alors 
si  grande  vogue  dans  le  peuple  et  parmi  les  nobles 
que  l'empereur  Kâo  tsoii  la  proscrivit  par  décret,  sans 
aucun  résultat;  au  contraire  son  successeur  Yàng  ti 
s'y  adonna  avec  prédilection  et  fit  composer  par  Pn 
M!ng-lâ-,  chef  de  la  musique,  des  airs  de  ce  style  qui 
sont  énumérés  par  le  Swèi  clioi'i :  les  musiciens  de  ces 
orchestres  étaient  alors  si  habiles  qu'ils  pouvaient, 
après  un  peu  d'exercice,  reproduire  un  air  entendu 
une  seule  fois.  L'orchestre,  de  20  musiciens,  était 
formé  de  la  itistruments  :  harpe  121,  guitares  de  deux 
espèces,  phî-phù  et  woù  hyên  123  et  128,  oriiue  103, 
flûte  droite  77,  llùte  de  Pan  75,  chalumeau  89;  tam- 
bom-s  mào-yuèn  et  toû-thàn  67  et  66,  ta-la  64  et  kyé 
63,  ki-leoù  70,  en  sablier  65;  cymbales  pu  17,  conque 
86.  Une  autre  énumération  ajoute  llùte  Iraversière 
81  et  tambour  heoù-lhi  166.  (Juatre  danseurs  étaient 
joints  à  cet  orchestre;  la  danse  des  lions,  qui  eut  un 
long  succès',  fut  importée  par  les  chœurs  de  Koulcha. 

A  l'époque  où  Tchâng  Tchhông-hwà*  possédait 
Lyàng-tclieoù,  des  musiciens  hindous  furent  offerts 
en  présent  :  les  paroles  des  envoyés  étaient  traduites 
par  l'intermédiaire  de  quatre  interprètes  successifs. 
l'n  peu  plus  tard,  le  tîls  d'un  roi  de  l'Inde  se  fit  bonze; 
dans  ses  voyages  il  introduisit  en  Chine  de  la  musi- 
que hindoue.  L'orchestre  hindou,  formé  de  12  exécu- 
tants, avait  neuf  espèces  d'instruments  :  mayurï 
156,  deux  sortes  de  guitares  123  et  128,  llùte  droite 
77,  conque  86,  gong  thùng  koù  9,  cymbales  pô  17, 
tambours  mào-yuèn  et  toû-thàn  67  et  66;  le  Ki/eoii 
tliiing  clioi'i  ajoute  le  tambour  kyi-  63  et  la  flûte  tra- 
versièreSl.  Deux  danseurs.  Lorsque  Yàng  ti  vainquit 
le  Tchanipa  (60j),  il  prit  des  musiciens  cambodgiens 
iFoù-riàn  ;  mais  leur  instrument,  nommé  par  les 
Chinois  khin  à  gourde  (plusieurs  instruments  hindous 
contemporains  pourraient  répondi-e  à  cette  désigna- 
tion), sembla  grossier,  et  l'on  transcrivit  leurs  airs 
pour  l'orchestre  hindou. 

1.  N»  i-2,  liv.  I.ï,  ir,  2i  cl  i:i.  —  N«  4:;,  liv.  2D,  r.  T.  —  N«  :i.^,  liv.  33, 
f.  -26.  —  N"  C3.  liv.  14.  f.  III  r°. 

-.  Ce  personnage  collabora  plus  tard  (à  partir  do  627  avec  Tsoù 
Hy.âo-swr-n. 

3.  Voir  p.  10.=:.  2». 

4.  N"  4i.  liv.  IS.  r.  23  V».  —  N"  45.  lie.  59,  ff.  7.  S,  —  X-  35,  liv.  33, 
f.  25v.  —  N»  03,  liv.  14,  f.  l',l  r».  —  TcliLinïTchh.:pnL'-ln\,\.  d'une  famille 
chinoise  qui  jïouvcrnait  liépéditairenient  le  l.yfiug-tcheoû  depuis  301  ; 
Clii.  père  de  Tchhông-hwà,  se  déclara  cm[)creur  (314);  cet  Etat  de 
Tshyèn-lyânï  dura  jusqu'en  376;  Tchhôllg-h«â  régna  345-352. 

.5.  N"  42.  liv.  15,  r.  23  v.  —  N»  43,'  liv.  2'J,  f.  8  v».  —  N»  03, 
liv.  14,  f.  I",)  V». 
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Des  musiciens  de  .Samarkand'  vinrent  dans  la  suite 
de  la  princesse  turke  épousée  par  Woù  ti,  des  Tcheofi  ; 
ils  avaient  4  sortes  d'instruments  :  llùte  droite  77^ 
cymbales  pu  17  ou  gongs  tlnjng  koù  9,  deux  espi-ces 
de  tambours  68,  69  et  kyà  koù  167;  l'orchestre  com- 
prenait 7  hommes  et  deux  danseurs;  ceux-ci  tour- 
naient rapidement  sur  eux-mêmes;  on  appela  cette 
musique  la  musique  tournante  des  lloù,  lloù  si/ui-ii  i/ii. 

«  Les  orchestres  de  Kàcbgar,  de  lioukhàra  el  du 
Korve»  ont  tous  pris  n.aissance  h  partir  de  la  victoire 
des  Wéi  postérieurs  sur  la  famille  Fi')ng"  et  de  leurs 
rapports  avec  l'Occident.  ..  La  princesse  turke  amena 
aussi  des  musiciens  des  deux  pays  cités  d'abord.  L'or- 
chestre de  Kâchgar.  formé  de  12  hommes,  avait  dix 
espèces  d'instruments  :  harpe  121,  guitares  de  deux 
sortes  123  et  128,  llùte  droite  77,  llùte  de  Pan  75, 
chalumeau  89;  tambour  en  sablier  65,  tambours  ta- 
là  64,  kyr  63  et  ki-leoù  70;  il  faut  ajouter,  d'après 
une  autre  liste,  tambour  wû-thi  168  et  deux  danseurs. 
L'orchestre  de  Boukhàra,de  12  exéculants,  avait  éga- 
lement dix  instruments:  kliûng-heoù  114,  deux  sor'tes 
de  guitares  123  et  128,  llùte  droite  77,  llùte  de  Pan 
75,  chalumeaux  simple  et  double  89,  deux  sortes  de 
tambours,  69  et  wàng  koù  169,  cymbales  pu  17;  une 
liste  ajoute  llùte  traversière  81  et  deux  danseurs. 

L'iircliestre  du  Korye'  comprenait  18  musiciens 
jouant  de  14  instruments  :  tchêiig  117,  khûng-heoù 
114,  liarpe  121,  deux  genres  de  guitares  123  el  128, 
flûte  droite  77,  orgue  103,  flûte  de  Pan  75,  chalumeau 
89;  thào  phi  pi-li  170,  sorte  de  cornet  à  anche;  tam- 
bour en  sablier  65,  tambour  à  nombril  71,  tambour 
porté  sur  l'épaule  165,  conque  86.  Une  autre  liste  porte 
une  seconde  espèce  de  tchêng  117,  un  grand  chalu- 
meau 89,  une  flûte  à  bec  171,  un  orgue  à  gourde  110. 
Quatre  danseurs.  Cet  orchestre  fut  renouvelé  à  diverses 
reprises  ;  sous  les  Tcheoù,  les  musiciens  coréens  furent 
mis  au  nombre  des  jongleurs  des  royaumes;  dans  les 
années  Tchêng-kwân  (627-649),  â  la  suite  de  la  guerre 
de  Corée,  on  ramena  encore  des  musiciens  du  Paik- 
tchei  et  du  Korye.  Très  rapidement  l'orchestre  du 
Paiktchei  se  dispersa;  à  la  fin  du  siècle  les  musiciens 
étaient  morts  ou  avaient  disparu  ;  pendant  la  période 
Khài-yuên  (713-741),  le  bureau  de  la  Musique  ne  réus- 
sit pas  à  reconstituer  ce  chceur,  d'autant  plus  que  le 
Paiktchei,  anéanti  depuis  cinquante  ans,  avait  laissé 
peu  de  traces.  L'orchestre  du  Kokourye,  qui  exécu- 
tait encore  23  mélodies  au  temps  de  l'impératrice 
Woù  (684-70.Ï),  avait  complètement  disparu  cent  ans 
plus  tard;  on  n'avait  même  pas  conservé  le  modèle 
des  vêtements  des  musiciens.  Ces  détails  permettent 
de  comprendre  ce  qui  s'est  passé  pour  bon  nombre 
d'orchestres  étrangers  :  les  hommes  sont  morts,  les 
traditions  se  sont  perdues,  mais  non  sans  avoir  mar- 
qué quelque  empreinte  sur  la  musique  chinoise. 
Seules  paraissent  avoir  été  durables  les  influences  de 
l'Asie  centrale  sans  cesse  entretenues  et  renouvelées. 

La  musique  de  Tourfàn''  ne  comptait  pas  d'abord 
parmi  les  oichestres  réguliers,  bien  qu'elle  fût  con- 
nuedéjii  sousles  Wéi  occidentaux  (.ï3;i-;io7)  etquedcs 
gens  de  Tourfàn  enoS6  eussent  spécialement  offert  à 


li.   N"  42.  liv.  13,  (T.  23  et  24.  —  N»  45.   liv.   20.  f.    S   v».    — .X"  «3 
liv.  U,  f,   19  Y». 

7.  Fông  P'i,  puis  son  frère  llôn^.  (iliiuois,  d'aliord  au  service  de 
l'Elat  barbare  Ilcoû-yr-n.  régnèrent  dans  la  région  de  Pékiiig  de  4H9  â 
430  :  ce  fut  le  royaume  de  Péi-yén.  détruit  par  les  Wéi  (N"  41,  liv.M'.S 
IT.  1.5  à  24). 

8.  N»  42,  liv.  13,  f.  24  r».  —  X"  45  liv.  29,  f.  8  r'.  —  X»  53  liv  33 
f.  2S.  —  IS»  03,  liv.  14.  f.  19  r».' 

9.  N-  42.  liv.  15,  f.  23.  -  X»  43,  liv.  29,  IT.  7  el  8.  -  X»  33,  liv.  33, 
ir.  11  r»,  26  r".  —  X»  63.  lir.  14,  f.  19  v". 
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la  Cour  le  chœur  dit  Chéng  ming:  quelques  autres 
airs  (le  même  origine  sont  cités  à  la  même  époque 
par  le  Siréi  chot'i.  Après  la  conquête  de  Tourfàn  (040), 
un  orchestre  spécial  fut  constitué  sous  la  direction  de 
la  cour  des  Rites  et  admis  au  nombre  des  Dix  Orches- 
tres (04-2).  Instruments  :  tambours  en  sablier  65,  ki- 
leoù  70,  t.i-là  64,  kyé  63;  flûte  de  Pan  75,  flûte  tra- 
versiére  81,  chalumeau  89,  deux  espèces  de  guitares 
123  et  128,  cornets  en  cuivre  87,  88  ou  92  à. 94.  khong- 
lieoû  114.  Deux  danseurs. 

Le  dernier  orchestre  portait  le  nom  de  Li-p).  la  fin 
des  rites',  parce  qu'il  jouait  après  que  les  autres  jon- 
gleurs avaient  achevé.  «  Yù  Lyang,  thâi-wéi  des  Tsin, 
étant  mort,  ses  jongleurs,  le  regrettant,  empruntèrent 
son  apparence  et,  avec  des  faisceaux  de  plumes,  dan- 
sèrent pour  imiter  son  maintien.  On  prit  son  nom 
posthume  pour  désigner  cette  danse  et  on  l'appela 
musique  de  Wên-khang.  »  Ces  airs  passèrent  aux  Swèi 
après  leur  victoire  sur  les  Tclihên.  L'orchestre,  de  22 
exécutants,  était  formé  de  3  séries  de  7  espèces  d'ins- 
truments :  flûte  droite  77,  orgue  103,  flûte  de  Pan  75, 
tlùle  traversière  tchht  80,  grelots  ling  172,  tambour 
à  manche  62,  tambour  en  sablier  65.  D'après  le  Thàng 
hiréi  ijào.  cet  orchestre  a  été  supprimé  en  637. 

D'autres  passages  des  historiens  indiquent  à  diver- 
ses époques  l'apport  en  Chine  d'instruments,  d'airs, 
d'exercices  orchestiques  qui  n'ont  pas  pris  place  dans 
les  orchestres  rappelés  ci-dessus  :  l'art  des  barbares 
de  toutes  les  régions  a  influé  sur  l'art  chinois  bien 
avant  et  bien  après  les  Swèi-.  «  Chi  tsoû  (Thâi-woù  ti), 
ayant  vaincu  Hr-lyên  Tchhang,  prit  l'ancienne  musi- 
que rituelle  (427)  ;  quand  il  pacifia  Lyàng-tcheoû  (439), 
il  obtint  les  musiciens  avec  leurs  instruments  et  leurs 
costumes;  ayant  fait  un  choix,  il  les  conserva.  Ensuite 
il  eut  des  rapports  avec  les  pays  occidentaux  et  éta- 
blit au  bureau  de  la  Musique  les  danses  avec  tam- 
bour du  pays  des  Yui'-pan^...  Les  chants  et  les  danses 
des  barbares  des  quatre  régions  s'augmentant  peu  à 
peu  furent  admis  dans  la  musique  officielle  (vers 
477).  » 
«  Les  trois  pays  des  Syên-pl,  des  'l'hoù-yù-hwèn,  des 


,  Iiv.33, 


1.  N»42,  riY.  15,  f.  24  r".  —  N"  43,  liv.  20,  f.  7  v°.  —  N» 
f.  25.  —  Yù  Lyàng,  grand  dig^nitaire  des  Tsin;  mort  en  3-jO. 

•1.  N"  40,  liv.  100,  f.  3  V".  —  Hé-J\  ùii  Tchlifing:  succf'da  en  425  sur  le 
Irùne  do  Hyâ  (l>oucIo  du  llciive  Jaune)  à  sou  père  lle-lyén  Pou-iioti.  qui, 
d'aliord  au  service  de  Yào  iling,  s'éLait  déclaré  indépendant  en  41)7.  Les 
lle-lyèn  étaient  des  Huns  de  la  lamillc  Lyeoû  {voir  p.  82,  noie  0  et  n"  41 , 
liv.  t3U). 

3.  Yue-pân.  tribu  liabitant  au  nord-ouest  des  WoO-swrn,  c'est-à-dire 
danala  movennc  ou  la  liasse  vallée  de  1  Ili  ;  c'élaienl  des  Huns  qui  s'é- 
laieiil  arrêtés  dans  cette  région,  quand  le  kluiu  des  Huns  sejttentrionaux 
lui  liatlu  par  Tcoii  llyéu  (91  P.  C.|  ei  quand  une  partie  de  la  population 
s'enfuit  en  Sogdiane"(Khring-kyû)  (N°  40,  liv.  loi,  f.  7  v»). 

4.  N»  43.  liv.  20,  f.  0.  —  JV"  40,  liv.  22,  f.  7.  —  N»  55,  li  i  33,  IT.  26  et  27. 
—  Les  S\  én-pi,  hordes  tougouses,  oecupîiicnL  la  liante  région  qui  sépare 
le  déserl  mongol  des  bassins  de  la  Soungari  et  de  la  Nouni  :  vaincus  par 
Moù-yûng  H\\âng,  une  partie  d'entre  eux  subsista  dans  la  même  région 
cl  y  forma  les  cinq  tribus  des  Hî  ou  Khoû-mû-hî  [Tcheoi'i  choi'i,  liv.  49, 
f.  12.—  N''40,  liv.  100,  f.  8.  —  X"  42,  liv.  84,  f.  14).  Leux-ci  avaient  pour 
voisins  de  l'est  les  Klii-tân  qui  les  soumirent  en  fondant  leur  empire 
\\o\v  aussi  Voi/ai/eurs  chinois  die::  les  Khitan  et  les  Joiitchen,  par 
M,  Ed.  Cliavannes,  Journal  asintiqtte,  mai-juin  1897,  p.  4 21,  note  I).  De 
nombreuses  tribus  syën-pi  éniigrèrcnt  au  loin  â  diverses  époques;  les 
Thoù-yu-hwén  établis  sur  les  bords  du  Kouk  nor  étaieni  des  Syên-pï. 
Les  Poii-b»-ki  ou  Ki-boù  étaient  des  Huns  d'après  les  uns,  des  Jong  ou 
des  Ti.  c'est-à-dire  des  barbares,  d'après  les  autres;  élablis  dans  les 
montagnes  sur  la  Ironlière  du  Cheân-sî  et  du  Sei'i-lehliwfin  actuels,  ils 
jouèrent  quelque  rôle  dans  la  première  moitié  du  vr  siècle  (  Tclieoil 
clmi,  liv.  l'.l,  IT.  10  â  12). 

5.  Tj'ii  a  donné  son  nom  au  royaume  fondé  en  315  par  les  Tho-po; 
voir  p.  82.  note  17.  L'expression  »  homme  vrai  ->  est  du  vocabulaire 
taoïste  et  tiesigne  l'adepte  qui  a  obtenu  la  connaissance  des  mystères. 

C.   Voir  p.  82,  note  10. 

7.  .N-iô,  liv.  28.  f.  U  r».  —  N»  40,  liv.  22,  IT.  7  et  8.  —  N»  55,  liv.  33, 
IT.  25  et  26.  —  P.  Pelliot,  Deux  Itinéraires  de  Chine  en  Inrfe,  Bulletin 
de  l'Ecole  française  d'Extrême  Orient,  1004,  p.  152.  —  Yi-mcoû-syùn 


Poû-bvki  ■■  ont  tous  de  la  musique  pour  jouer  à  che- 
val. L'orchestre  de  marche  Koii  tchliwrl  était  primiti- 
vement de  musique  militaire  et  jouait  à  cheval;  aussi, 
depuis  les  Hàn,  la  musique  des  barbares  du  nord  dé- 
pendait en  totalité  du  bureau  Koù  tchhwêi.  C'est  dans 
les  recueils  des  Wéi  que  pour  la  première  fois  on 
trouve  des  chants  du  nord  :  ce  sont  ceux  que  les  his- 
toriens des  Wéi  appellent  «  chansons  de  Tài  des  hom- 
mes vrais".  »  A  la  capitale  de  Tài,  on  ordonna  aux 
femmes  du  palais  latéral  de  les  chanter  matin  et  soir. 
A  l'époque  des  Tcheoû  et  des  Swèi,  on  les  exécuta 
mêlés  avec  la  musique  des  Lyâng  occidentaux;  main- 
tenant il  en  subsiste  o3;  parmi  les  titres,  on  en  peut 
expliquer  six...;  ceux  qu'on  ne  peut  expliquer... sont 
ceux  que  sous  les  Wéi  on  appelait  po-lu-hicèi...  Les 
Thoù-yû-hwên  sont  encore  une  borde  séparée  des  Moii- 
yông'';  on  sait  donc  que  leurs  chants  sont  des  chants 
syên-pj  du  temps  de  Yen  et  de  Wéi  ;  mais  ces  chants, 
musique  et  poésie,  les  gens  du  nord  en  définitive  ne 
les  comprennent  pas.  »  Dans  les  recueils  des  Lyàng, 
musique  de  marche,  dans  la  musique  de  marche  des 
Swèi,  il  y  a  des  chants  portant  les  mêmes  titres,  mais 
la  musique  en  est  difl'érente;  vraisemblablement, 
ajoute  l'auteur  chinois,  les  textes  s'en  sont  altérés 
avec  le  temps. 

0  La  16°annéeTchêng-yuên(800),leroideNàn-tchào, 
Vi-meoû-syûn  %  envoya  un  ambassadeur  à  Wêi  Kûo, 
gouverneur  du  Kyén-nàn-si-tchhwan',  disant  qu'il 
désirait  offrir  des  chansons  des  barbares  «...  Wéi  Krio 
en  forma  la  danse  Ndii  tchiio  f'ong  chéng...  en  6  stro- 
phes et  o  systèmes;  les  danseurs,  au  nombre  de  64, 
s'agenouillaient,  se  prosternaient  et  par  leurs  évolu- 
tions rappelaient  le  respect  dû  à  la  Cour''.  L'empe- 
reur Ti'  tsnng  alla  assister  à  la  représenlation  de  cette 
danse  dans  la  salle  Lin-tr.  L'année  suivante  ou  en 
802,  à  l'instigation  du  ÎSàn-tcbào,  le  roi  de  Pyào'",  Yông- 
kbyâng,  envoya  son  frère  Choi'i-nàn-thù,  seigneur  de  la 
ville  de  Si-li-yi,  présenter  de  la  musique  nationale  par 
l'intermédiaire  de  Wéi  Kiio,  qui  fit  noter  les  sons  et 
les  danses.  Il  y  avait  3o  musiciens  et  12  airs  tous 
inspirés  des  sûtra  et  des  castra;  on  remarqua  chez. 


monta  sur  le  trône  en  770  ;  il  est  le  troisième  souverain  de  l'Etat  de  Nilu- 
tebào,  fondé  dans  la  région  de  T.a-li  une  cinquantaine  d'années  plus  tôt. 

8.  Wèi  Kâo  \740-806)  guerroya  pour  rEm[iire  contre  les  peuples  de 
rOccideut.  gouverna  pendant  21  ans  les  provinces  du  suil-ouesl  (Seû— 
tchhwrm,  Yùn-nàn.  etc..  rl'aujourd'hui)  et  laissa  en  mourant  un  grand 
nom  chez  les  barbares  iN"  40.  liv,  158,  IT.  1  à  5). 

0.  Je  suis  sur  ce  point  le  texte  très  détaillé  du  n"  46,  liv.  222  c),  fl.  1 1 
à  14;  d'après  le  u"  45  et  le  n"  55.  ce  serait  le  roi  Yi-meoù-sum  qui 
aurait  composé  le  Fonij  chrntj  yn.  L'autre  version  est  plus  vraisemblable, 
la  description  répondant  bien  à  une  représcutalion  orclieslique  chi- 
noise; chaque  strophe  développe  et  symbolise  l'un  des  caractères  du 
titre  :  le  caractère  chéntj,  sainl.  est  trailé  do  manière  spéciale,  ce  qui 
implique  l'usage  de  la  langue  chinoise  et  la  connaissance  des  idées  qui 
s'allachent  au  mot  eu  question. 

10.  Le  royaume  de  l'y.-io  correspond  à  la  Birmanie,  et  spécialement  à 
la  région  de  l'rome,  sur  l'Iraouaddi;  la  tribu  principale  était  celle  des 
Pyu  ou  l'ru.  ijuaut  au  pays  de  .Mi-lchhén,  situé  probablement  aux  bou- 
ches de  l'Iraouaddi.  c'était  peut-être  uu  Etat  pégouan  (Pelliot,  Deux  Iti- 
néraires, pp.  172  a  174  ;  \oir  plus  haut,  note  7  )  ;  le  Thàng  luréi  i/âo  note 
que  la  musique  de  Mi-lchhcu  élait  semblable  â  celle  dos  Birmans.  Le 
n"  46,  liv.  222  c),  IT.  14  v"  à  17  v,  donne  de  copieux  détails  sur  les  instru- 
ments et  les  douze  airs  lie  l'orchestre  birman.  Tous  les  chants  portent  le 
nom  de  pijâo,  le  mot  même  qui  désigne  le  pays  ;  simple  rencontre  pho- 
nétique vraisemblablement.  La  mélodie  de  cinq  d'entre  eux  correspond 
à  deux  modes  chinois,  le  sijéto  tcli  i  ti/iio  ou  lin-tchông  2''°,  le  yt  i/ué  ti/i'o 
ou  liwàng-tchông  S''"  ;  le  premier  serait  le  syao  chi  lyào,  où  lin-tchông 
est  en  elTet  2'*"  (.\XXVI1,  p.  117)  ;  l'autre  serait  le  yuè  tyâo.  où  hwàng- 
tchông  est  2"'''  )LX\II.  p.  118).  Les  danseurs  sont  employés  2,  4,  6,  8  ou 
10  ensemble.  La  plupart  des  instrumenis  birmans  ont  été  mentionnés 
chacun  suivant  sa  classe;  il  faut  ciler  encore  trois  formes  de  khin  à  une 
ou  deux  cordes,  avec  une  demi-gourde  connue  résonnateur  ;  l'accord- 
se  l'ail  soil  au  moyen  de  chevilles,  soit  au  moyen  de  chevalets  mobiles  ; 
grand  modèle,  plus  de  3  p.  de  long;  cordes  à  vide  fa^  sol  fi  iN"  46,. 
liv.  222  c),  f.  15.  —  Voir  p.  103,  musiciens  cambodgiens). 
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ces  musiciens  leur  manière  de  cli.uitei-  h  l'unisson  et 
(le  battre  la  mesure  avec  les  dix  doiiils'. 

Sous  les  Si'ing-  on  trouve  encore  quelques  mentions 
de  musique  étrangère  :  les  envoyés  étrangers  présen- 
tent il  la  Cour  ('JOD  des  chants  et  des  danses  de  leur 
|iays;  l'orchestre  de  Koulcha  exécute  ('.177)  deux  mélo- 
dies avec  une  partie  des  instruments  traditionnels; 
le  Korye  envoie  un  orchestri'  rituel  avec  des  recueils 
musicaux  (tH3V  Mais  la  Chine  n'est  plus  alors  en 
situation  d'attirer  les  artistes  des  pays  voisins;  d'ail- 
leurs le  sentiment  national  et  conlucianiste  s'affirme 
dans  cette  période,  s'oppose  à  ce  qui  n'est  pas  anti- 
que; les  lettrés  protestent  contre  les  orchestres  bar- 
bares. La  réaction  ne  peut  exclure  toutefois  les  élé- 
ments étrangers  admis  pendant  plus  de  six  siècles, 
principes  musicaux  et  insti'uments,  airs  et  costumes; 
par  une  élaboration  que  l'on  perçoit  surtout  sous  les 
Thàng,  des  éléments  fondus  est  sorti  un  art  nouveau 
dont  les  restes  sont  reconnaissables  à  travers  les 
textes. 

La  division  en  neuf  ou  dix  orchestres  existait  en- 
core en  -li-l,  lors  du  banquet  offert  par  Thâi  tsông  aux 
grands  fonctionnaires,  et  l'on  voit  plus  tard  deux  des 
Dix  Orchestres  ,  ceux  de  Koutcha  et  des  Sî-lyàng, 
accompagner  encore  des  danses  nouvelles-'.  Toute- 
fois c'est  peu  après  642  que  la  musique  mêlée,  tsà 
I/o,  sein  yù,  ou  musique  des  banquets,  i/i'n  yù,  forma 
deux  sections  :  Section  debout,  /)  pou.  qui  joue  debout 
dans  la  cour  ou  dans  la  partie  basse  de  la  salle;  Sec- 
lion  assise,  tsiropoii.  qui  est  placée  dans  la  salle  haute. 
Pendant  la  durée  de  la  dynastie,  le  nombre  des  or- 
chestres de  ces  deux  sections  s'est  accru  ;  finalement 
le  Thdng  hnéi  yào  et  les  deux  Thàng  chou  énuraèrent 
huit  orchestres  ou  chœurs  de  la  Section  debout  et  six 
de  la  Section  assise. 

SECTION    DEBOUT 

1°  Xgiin  yè^,  chœur  pacifique,  composé  à  l'occasion 
de  la  victoire  des  Tcheoû  sur  les  Tshî  {o77)  ;  les  ran- 
gées de  danseurs  étant  disposées  en  carré  comme  les 
murailles  d'une  ville,  la  danse  s'appelait  aussi  Tchhéng 
iroii.  danse  de  la  ville  murée  ;  80  danseurs  portant  des 
masques  de  quadrupède  à  chevelure  dorée  et  imitant 
l'attitude  des  barbares  Khyâng  et  Hoù. 

2"  Thiii  phing  yo-,  choiur  de  la  paix  universelle,  ou 
W'oti  fiing  cht  tseù  iroi'i,  danse  des  cinq  lions,  se  ratta- 
chant à  l'orchestre  de  Koutcha  et  datant  de  la  même 
époque  que  la  précédente;  les  lions  étaient  faits  de 
fourrures  cousues  ensemble,  hauts  de  3  mètres  envi- 
ron, mus  chacun  par  12  hommes  cachés  dans  l'inté- 
rieur; deux  hommes  tenant  une  corde  et  un  chasse- 
mouche  commandaient  les  exercices  des  pseudo- 
fauves; chaque  animal  était  de  couleur  diirérente  pour 
répondre  à  l'un  des  points  cardinaux.  140  danseurs. 

:)"  Phô  tchén  i/ô". 

4°  Khing  chcin  yii  '. 

0°  T(i  ting  yô'^,  chœur  de  la  grande  stabilité,  appelé 
aussi  P'i  hijng  thijng  Infiii  yii,  chœur  des  extrémités  de 
la  terre  soumises  aux  mêmes  lois,  ou  Y)  jùng  tu  ting 


1.  N«  46,  Uy.  m  c),  (T.  9  r»  pt  U  V. 

i.   N«  S3.  liv.  31,  f.  14  V.  —  N-Gi.  liv.  13,  ir.  2  et  14;  \\y.  18,  f.  33. 

3.  N-  .M,  liv.  33,  ir.  Il  cl  [î.  —  N«  46,  liv.  2-2,  f.  3  r». 

4.  N"  45.  liv.  S9,  f.  I  r«. 

5.  N»  4.Î,  liv.  29,  f.  1  r».  —  N"  46,  liv.  21,  f.  12  v»;  liv.  22,  f.  3  r».  — 
N»  94  (Y.  1. 1.,  liv.  37,  f.  2,  etc.). 

6.  Voir  p.  188. 

7.  Voir  p.  1S8. 

8.  N»  45,  liv.  2S,  f.  7   r»  ;  liv.   2'.1,  f.  1  v«.  _  N»  46,  liv.  21.  f.  14.  — 
N»  53,  liv.  33,  IT.  11  r»  ot  10  v». 


yi),  chœur  do  la  pacificatiim  île  tous  les  barbares;  tiré 
de  la  danse  n"  3  par  Thai  tsùng  après  la  soumission 
du  Lyào-tùng  (64;>).  C'est  peut-f'tre  la  même  danse  que 
Kâo  Isûng,  sur  le  point  de  prendre  le  commamlement 
de  l'expédition  de  Corée  (ètil),  lit  représenter  devant 
ses  généraux.  140  danseurs  couverts  de  cuirasses 
bariolées. 

6°  Chihig  yurn  yà'\ 

7°  Chi'ng  cheoù  yi''",  chœur  de  la  longévité  impériale, 
dû  à  l'empereur  Kâo  tsOng  (649-683)  et  à  l'impératrice 
Woù  (684-70.')).  Un  chœur  de  140  danseurs  portant  des 
coill'ures  dorées  et  des  habits  de  diverses  couleurs 
exécutait  des  évolutions  et  à  la  lin  de  chaque  strophe 
dessinait  un  caractère"  ;  en  16  strophes  les  choristes 
écrivaient  une  phrase  louangeuse  pour  le  Souverain. 

8°  Kivâng  chi'ng  yi''-,  chœur  de  la  sainteté  brillamte, 
composé  par  Kâo  tsùng;  les  danses  rappelaient  celles 
des  deux  chœurs  précédents.  80  danseurs  portant  des 
vêtements  bariolés  et  des  coill'ures  à  l'oiseau. 

Les  chœurs  3  à  8'^  faisaient  grand  usage  du  tam- 
bour léi  tii  koii  157,  auquel  le  chœur  5  ajoutait  des 
gongs  11,  kin  tchëng;  le  chœur  4  employait  les  airs 
des  Si-lyàng,  les  chœurs  3,  5,  6,  7,  8  jouaient  des  mé- 
lodies de  Koutcha.  Quand  les  chœurs  et  les  danses  3, 
4  et  6  étaient  exécutés  pour  des  saciilices  aux  puis- 
sances naturelles  et  aux  ancêtres,  les  choristes  por- 
taient d'autres  costumes  et  d'autres  coilfures;  l'or- 
chestre était  complété  par  les  carillons  de  cloches  2 
et  de  lithophones  24. 

SECTION   ASSISE 

1°  Yi'n  yii'',  musique  des  banquets.  Ce  terme,  pris 
cette  fois  au  sens  restreint,  désignait  le  premier  chœur 
et  ses  exercices  orchestiques,  composés  par  Tchâng 
Wên-cheoû  pour  20  danseurs  vêtus  de  soie  rouge.  Se 
rattachaient  a  cet  orchestre  quatre  petits  orchestres  : 
a)  le  chœur  de  King  yùn  qui  était  formé  de  8  hommes 
portant  robes  de  brocart  façonné,  culottes  de  soie 
légère  multicolore,  coilfures  au  nuage,  bottes  de  cuir 
noir  :  en  640  King  Yûn  avait  vu  claire  l'eau  du  Hwàng 
hô,  présage  remarquable  à  propos  duquel  Tchâng 
Wên-cheou  composa  un  chant  inspiré  d'anciennes 
poésies  et  la  musique  d'une  danse.  C'était  le  premier 
chœur  représenté  dans  les  réunions  plénières  du  dé- 
but de  l'année  ;  il  subsistait  encore  sous  les  Sông. 
—  b)  Khing  chei'm  |/ô  '»,  dansé  par  40  choristes  en  robes 
de  soie  pourpre  à  larges  manches  et  portant  de  faux 
chignons.  —  c)  Phô  tchén  yô,  dansé  par  quatre  hom- 
mes en  robes  de  soie  légère  rouge.  Ces  deux  der- 
nières danses  sont  peut-être  des  réductions  de  celles 
qui,  sous  les  mêmes  noms,  dépendent  de  la  Section 
debout'";  l'historien  ne  s'explique  pas  sur  ce  point. 
Mais  un  autre  passage  indique  un  fait  analogue  : 
«  [Hyuên  tsùng]  ordonna  encore  à  plusieurs  centaines 
de  femmes  du  Palais  de  sortir  de  la  clôture  et  de 
frapper  le  tambour  léi  157  pour  exécuter  le  chœur  Phô 
tchén,  le  chœur  Thài  phing  et  le  cha;ur  Chàng  ynên. 
La  cour  des  Sacrifices,  malgré  toutes  ses  répétitions, 
n'atteignait  pas  leur  perfection  d'exécution  ■'.  »  Dans 


0.  Voir  p.  188. 

10.  N"  45,  Uv.2'.l,  f.   1  V". 

11.  Voir  p.  IH. 

12.  N«  4.1,  liv.  211,  f.  1  V». 

13.  N"   45,  liv.  29,  ff.  1,  2. 

14.  N»  43,  liv.  28,f.  6  V;  liv.  29,  f.  11.—  N«  46,  liv.  21,  f.  13  y. 
13.  N"45,  liv.  29,  f.  2  r". 

16.  Voir  ci-tlessus,  3*"  et  4". 

17.  N«  43,  liv.  Î8,  f.  10  r-.—  N»  46,  liv.  22.  f.  3  r',  nienUonne  sous  Hyiiôti 
I  tsCtng  un  Chéng  cheoù  yô  daQs6  par  des  femmes. 
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un  cas  il  s'apit  d'iviie  réduction,  dans  l'autre  d'un 
orchestre  féminin  substitué  à  un  orchestre  masculin. 
—  d)  Tchlirng  tlii/èn  yd',  le  chœur  de  la  soumission 
au  Ciel,  dont  l'origine  n'est  pas  marquée,  était  dansé 
par  quatre  hommes  en  robes  de  pourpre  et  portant 
ceintures  de  cuivre.  Pour  ces  diverses  danses,  l'orclies- 
tre  était  composite,  mi-chinois,  mi-étranger-  :  litho- 
phone  24,  fâng  hyàng  25,  tchëng  117,  khûng-heoù 
114,  guitares  phi-phà  et  woù  hyên  123  et  128,  orgue 
103,  chalumeau  89,  flûte  de  Pan  75,  cymbales  17, 
llûtes  droites  77,  cornet  Ichkwèi  iji  173,  tambours  63, 
fcoù  koii  174,  hj&n  koii  175,  tambourin  62,  chanteurs. 

2°  Tchhiiiui  cheoù  yo^,  chœur  des  années  Tchhâng- 
cheoi'i,  longévité  prolongée;  12  danseurs  à  vêtements  à 
dessins.  Ce  chœur  fut  exécuté  à  propos  d'un  sacrifice 
offert  à  tous  les  esprits  par  l'impératrice  Woù,  la  2'' 
année  Tchhcàng-cheoù  (693)  :  d'où  le  nom  employé  dès 
lors.  Ce  chœur  était  la  réduction  d'un  grand  chœur 
pour  900  danseurs,  composé  par  l'Impératrice  elle- 
même. 

3"  Thym  cheoù  j/ô'*,  chœur  des  années  Thyën-cheoù 
f690-601),  composé  par  l'impératrice  Woù  pour  4  dan- 
seurs portant  des  vêlements  à  dessins  et  des  coill'ures 
à  phénix  multicolores. 

4°  JV,'/ào  ki'i  wân  sivéi  yb  ",  chœur  des  oiseaux  qui 
chantent  des  vivats.  A  l'époque  de  l'impératrice  Woù, 
on  élevait  au  Palais  des  oiseaux  qui  savaient  parler 
et  qui  criaient  wàn  swéi,  dix  mille  années  :  c'est  le 
vivat  poussé  en  l'honneur  du  Souverain.  Il  y  a  en  effet 
au  Ling-nàn  (région  de  Canton),  ajoute  l'historien,  des 
oiseaux  qu'on  nomme  Ai  lyâo  ou  Ai  lyào^':  ils  sont  un 
peu  plus  gros  que  des  grives,  mais  leur  ressemblent 
beaucoup  ;  on  en  avait  vu  sous  les  Hân,  et  on  en  a 
revu  à  l'époque  Khrii-yuên  (713-741).  Les  danseurs,  au 
nombre  de  3,  avaient  de  grandes  manches  rouges  et 
des  coift'ures  imitant  la  grive. 

o"  Lrm{i  Ichhi.  yô',  chœur  de  l'étang  du  dragon, 
composé  par  Hyuên  tsùng.  Avant  que  ce  prince  fût  sur 
le  trône,  il  arriva,  par  suite  de  pluies,  qu'un  étang  se 
forma  an  sud  de  sa  maison  et  devint  par  la  suite  très 
étendu.  Il  y  avait  là  un  présage  de  son  élévation  future, 
aussi  voulut-il  le  commémorer.  Les  danseurs,  au  nom- 
bre de  12,  portaient  des  coiffures  ornées  de  tleurs  de 
nénuphar;  orchestre  rituel,  mais  sans  lithophones. 

6°  Pho  tchén  yb',  réduction  pour  4  danseurs  du 
chœur  3  de  la  Section  debout;  due  à  Hyuên  tsOng. 

Les  chœurs  2,  3,  4,  6  employaient  l'orchestre  de 
Koutcha. 

En  736,  un  orchestre  hoû"  fut  agrégé  aux  orches- 
tres assis;  ses  mélodies  portaient  le  nom  de  quelques 
préfectures  frontières,  Lyàng-tcheoù,  Yl-tcheoù,  Kân- 


,  iiv.  ;;9,  t.  2  :  ces  deux  textes  pré- 


i.  N«  +5,  Iiv.  2'j,  t.  2  r'. 

2.  K»  63,  Iiv.  U,  f.  m  r».  —  N« 
sentent  des  ilivergcnces. 

3.  N"  45,  Iiv.  28,  f.  9  r°  ;  Iiv,  29,  f.  2  v«. 

4.  N»  43,  Iiv.  49,  f.  2  V". 

5.  N"  43,  Iiv.  29,  f.  2  V. 

6.  Le  kï-li/ào  n'est  autre  sans  lioute  que  le  h/ào  ko,  merle  mandarin, 
ressemblant  au  merle  de  Krance,  un  peu  plus  gros,  à  bec  jaune  :  cet 
oiseau,  ([ui  apprend  fort  bien  à  parler,  prononce  d'abord  ia  syllabe  lyâo, 
d'où  son  nom  ;  il  se  vend  1res  cbcr. 

7.  N»  43,  Iiv.  29,  n'.  2  et  3.  —  N°  46,  Iiv.  22,  f.  3  r».  Le  n°  45,  Iiv.  30, 
ir.  28  â  30,  donne  dix  pièces  de  poésie  relatives  â  l'étang  du  dragon. 

8.  N»  45,  Iiv.  29,  f.  3. 

9.  !N»  46,  Iiv.  22,  f.  4  v". 

10.  Lyâng-tchcoù,  déjà  plusieurs  fois  nomme  (p.  82,  nole2G,  etc.). 
Vi-tclieou,  au  sud  de  Hami.  Kîin-tcheoû,  aujourd'hui  fv."in-tcheoû,  au 
Kan-son. 

11.  Mélodies  dites  tiio  ti/tio  fà  /,■/(////,  chants  bouddhiques  en  système 
de  tào  (N»  46,  Iiv.  22,  f.  4  r"  cl  N"  42.  Iiv.  13,  f.  IC  y'\.  DéjàWoii  ti  des 
Lyâng  (502-549).  très  dévoué  au  bouddhisme.  a\'ait  coni|)Osé  dix  chants 
exprimant  des  idées  religieuses;  il  avait  unchœur  de  musique  religieuse, 
fà  ijû  thùiUj  tseu  là,  qui  dans  les  cérémonies  exécutait  des  prières  en 


tcheoii  '»;  d'autres  étaient  d'origine  ou  d'inspiration 
bouddliique  ".  Hyuên  tsông  aimaitbeaucoupcetle  mu- 
sique ;  Wên  tsùng'-  fil  un  choix  parmi  ces  chœurs,  il 
en  confia  l'exécution  au  Yûn  chào  foù,  ce  qui  amena 
un  changement  dans  l'orchestre  (lithophone  24,  gui- 
tare 123,  tchoù  119,  tlûte  de  Pan  75,  flûte  traversière 
Ichhi  80,  flûte  yo  74,  orgue  103,  4  chanteurs,  nom- 
breux danseurs).  Peu  après  (838,  839),  le  nouvel  or- 
chestre reçut  une  organisation  officielle  sous  le  nom 
deSyënchào  yuén.  D'autres  éléments  encore  rehaus- 
saient l'éclat  des  grandes  fêtes  impériales.  Sous  Hyuên 
tsOng'^,  <■  après  les  banquets,  la  cour  des  Sacrifices 
introduisait  l'orchestre  rituel...,  qui  se  rangeait  au 
pied  du  pavillon  impérial;  la  Section  debout  et  la 
Section  assise  [de  la  musique  des  banquets]  exécu- 
taient en  ordre  leurs  chœurs,  avec  des  intermèdes  de 
jongleurs  barbares.  Au  soleil  couchant,  les  Ecuries 
amenaient  30  tyé  ma  »,  chevaux  dressés  pour  toutes 
sortes  d'exercices  équestres,  etc. 

Il  s'en  faut  que  l'on  ait  mention  dans  les  pages  qui 
précédent  de  toutes  les  œuvres  de  l'art  chinois  sous 
les  Thàng;  on  n'y  trouve  citées  que  celles  qui  ont  été 
classées  par  radminislralioii.  Mais  comme  la  Cour  et 
les  Empereurs  exprimaient  leurs  sentiments,  célé- 
braient les  événements  d'importance  par  ces  chœurs 
ou  ballets,  de  même  le  peuple  de  la  Capitale,  les  corps 
de  troupes  des  provinces  inventaient  ou  imitaient  des 
divertissements  de  ce  genre,  et  les  gouverneurs,  les 
généraux  faisaient  leur  cour  en  présentant  à  l'Empe- 
reur de  nouveaux  ballets"-.  Les  lois  marquent  l'im- 
portance de  la  musique  dan  s  ia  vie  privée  etpublique'  ■; 
les  carillons  étaient  interdits  aux  particuliers;  les 
cordes  et  les  flûtes  étaient  accordées  aux  mandarins 
jusques  et  y  compris  la  .'i'-  classe  (7bl);  on  devait  se 
conformer  aux  lois  générales  plus  anciennes  qui  dé- 
fendaient, par  exemple,  aux  femmes  de  faire  des  tours 
du  genre  Uà  ht  (661),  qui  interdisaient  les  airs  licen- 
cieux ou  de  mauvais  augure  (706).  Les  orchestres 
étaient  très  nombreux  :  en  826  nn  rapport  de  la  Pré- 
fecture delà  Capitale  constatait  que  dans  toutes  les 
provinces  toutes  les  garnisons,  jusqu'à  celles  des 
simples  sous-préfectures,  entretenaient  des  chœurs 
et  donnaient  des  fêtes;  la  situation  était  sensiblement 
la  même  en  860-873.  Quelques  faits"'  fourniront  une 
idée  de  ces  mœurs,  qui  se  prolongèrent  bien  avant 
sous  les  Song. 

701.  Le  préfet  de  Thông-tcheoû  présente  un  ballet  à 
l'Impératrice  pour  son  retour  à  la  Capitale". 

710.  Le  prince  Li  Lûng-ki  (Hyuên  tsông)  ayant  mis 
à  mort  l'impératrice  usurpatrice  Wêi,  deux  pièces  de 
circonstance,  Yé  pan  yb,  Hinin  k'imj  yb,  coururent 
parmi  le    peuple;   le   prince   composa  lui-même   le 

langue  hindoue.  Les  Swéi  aussi  avaient  des  fa  kliijîi,  dont  l'inspiration, 
shion  la  musique,  était  bouddhique  ;  les  mélodies  se  rapprochaient  du 
modèle  rituel,  mais  l'orchestre  était  spécial  (cymbales  de  divers  mo- 
dèles, 16  etc.  ;  cloches,  1  etc.;  lithophones,  23  etc.;  (lûtes  spéciales 
tchlin'â>i(j  si/âo  207,  guitares  123). 

12.  N°  55,  Iiv.  34,  f.  8  r».  -  N»  94  (Y.  1.  t.,  Iiv.  37.  f.  2,  etc.).  —  N"  4G, 
Iiv.  22,  f.  6  r°.  Le  nom  de  Yûn  chào  foù  se  trouve  déjà  en  692  ;  ce  bu- 
reau dirige  le  Conservatoire  du  l'alais,  Néi  kyâo  L'tng. 

13.  K''43,  Iiv.  28,  r.  10  r". 

14.  IV"  46,  Iiv.  22,  ff.  3  v"»  et  5  v,  indique  plusieurs  clia-urs  de  ce  genre. 

15.  N°  40,  Iiv.  22,  f.  6  v°.  —  N"  35,  Iiv.  34,  il'.  7  v«,  8  v»,  tOr°,'ll  V. 
lu.   K.'iO  Seù-sx\rn  sous  les  .^ông  a  relevé  les  mélodies  et  danses  de 

l'époque  des  Thàng  (N"  96);  la  bstc  est  dicsséc  par  règnes;  clic  donne 
4  titres  pour  Thài  tsùng  (626-649),  7  pour  Kào  tsông  (649-683),  34  pour 
Hyuén  tsùng  (712-75(1),  2  pour  Tài  tsùug  (762-7791,  4  pour  Tê  tsông 
(779-805),  2  pour  'Wén  tsùng  (826-840),  1  pour  Woù  tsùng  (840-846), 
1  pour  Syuén  tsông  (S46-859).  Le  compilateur  y  explique  dans  quelles 
circonstances  ces  pièces  ont  été  composées;  on  y  voit  à  quel  point  les 
œuvres  musicales  étaient  mêlées  à  la  vie  publique  de  la  Cour  et  des 
mandarins. 

17.  N»  35,  Iiv.  33,  ff.  19  et  20.  —  Thong-tcheoù  foù,  au  Cheàn-sï. 
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Wt'n  tchkniij  khtjYi.  Le  tout  était  exécuté  au  Palais 
pendant  le  rè{;no  de  Hyuèti  tsûnL',  alternant  avec  le 
petit  iViii  ((•/(['»'.  Vers  la  même  époque,  Y.-^iifi  Kliin- 
clioii-,  lieutenant  général  du  llô-si,  nlTrit  un  liallet  qui 
fut  lonf^lemps  représenté;  il  luisait  allusi(m  aux  l'ails 
suivants  ;  l'I'jnpereur  alors  régnant,  en  compa^^nic 
d'un  magicien.  Lu  Knng-yuén,  aurait  visité  le  palais  de 
la  lune  et  y  aurait  été  accueilli  par  plusieurs  centaines 
de  fées  vètues  d'arcs-en-ciel  et  de  plumes,  d'où  le  nimi 
du  chœur,  l'i  chiing  yù  y't  khya  (n»  46,  liv.  22,  f.  3  v" 
et  n»  90). 

787  et  796.  Ballets  présentés  par  deux  lieutenants  gé- 
néraux, celui  du  lln-tông  et  celui  de  l'armée  Tchâo-yi^. 

TON.  L'Empereur  lui-même  compose  le  Tvhông  hini 
iriii'i,  nui  est  représenté  au  Palais  devant  tous  les  hauts 
fonctionnaires  '. 

SllO.  Hallet  oU'ert  par  le  Nàn-lchào  (voir  p.  lOl). 

840-So9.  Hégne  de  Syurn  tsnng»  :  l'Kmpereur  et  les 
dignitaires  à  l'envi  composent  des  chieurs  qui  sont 
exécutés  par  plusieurs  centaines  de  choristes  femmes, 
en  vêlements  couleur  de  pourpre,  couleur  de  marlin- 
pècheur,  enrichis  de  broderies;  l'un  de  ces  chœurs, 
dit  de  l'ouest  des  IshOng-ling,  célèbre  le  retour  à 
l'Erapii'e  de  la  région  de  llô-hnàng'^. 

988,  989.  L'Empereur  fait  exécuter  en  cour  pléniére 
cinq  chants  qu'il  a  composés  pour  rappeler  l'offrande 
d'iibjets  de  bon  augure;  ces  chants  sont  désormais 
exécutés  dans  les  grandes  cérémonies''. 

1008.  On  présente  7  chœurs  nouveaux,  qui  sont  exé- 
cutés en  cour  pléniére^. 

1012.  Des  orchestres  sont  organisés  dans  deux  palais 
que  l'Empereui'  va  visiter;  on  adapte  les  danses  Thông 
liiiô  et  Tinij  Li'mg  à  des  chants  composés  par  Thâi  tsnng 
et  auxquels  l'Empereur  régnant  met  de  nouvelles 
paroles  '■'. 

103.').  A  la  suite  de  la  réfection  de  l'orchestre  ordon- 
née l'année  précédente,  on  donne  dans  la  salle  impé- 
riale Tchhùng-tchéng  une  grande  audition  qui  réunit 
700  personnes  '". 

1086.  A  la  suite  d'une  autre  réfection,  l'Empereur  et 
l'Impératrice  douairière  se  rendent  à  la  salle  Yèn-hwo 
pour  une  audition". 

1  iOo.  L'Empereur  va  écouter  le  nouveau  chœur  Tii 
rhénrj  :  il  ordonne  de  le  substituer  à  l'ancienne 
musique'-. 

En  963,  les  musiciens,  choristes, jongleurs*'  étaient 
au  nombre  de  830  hommes  et  72  jeunes  garçons, 
les  choristes  femmes,  au  nombre  de  lo3.  Les  hommes 
formaient  10   tu-di  ou   compagnies,   les  femmes    en 


I.  Voir  p.  106.  G".  —  Nû  48^  1,^.  jj^  f  3  ^o. 

t.  Sur  Vàtig  Khin-choû  et  Lô  Kùng-yuèD,  lliistou-c  des  Thûng  nn 
■  lonnc  aucun  renseignement. 

.3.  N*^  5.^,  li\'.  33,  f.  i^  V.  Le  Hù-lr,ng,  l'une  des  provinces  de  lY'po- 
iiue,  répondait  :i  peu  près  au  Cbrni-sï. 

4.  N"  .i5,  liv.  33,  f.  23. 

5.  N"  46,  liv.  2i,  f.  6. 

6.  Hô-h\vàng,  résrion  de  Lân-tcheon  et  de  Sî-ning,  au  Kfin-soù. 
r.  N"  53,  liv.  30,  f.  4  V. 

8.  N»  33,  liv.  30.  f.  5  V. 
■>.  N°  53,  liv.  30,  f.  5  v». 

10.  N»ô3,  liv.  30,  (T.  7  et  8. 

II.  N"  53,  liv.  30,  f.  14  V». 

12.  N»  53,  liv.  30,  f.  13  V». 

13.  \«  62,  liv.  15,  r.  3  r°. 

1 1.  D'apri'S  le  n°  i>2,  liv.  85,  f.  26  r",  une  danse  de  ce  nom  était  cxécu- 
léc  par  deux  femmes  portant  des  eoilTures  à  clochettes;  les  danseuses 
rueillenl  des  Meurs  de  lotus  et  se  les  offrent  mutuellement,  de  là  le  nom 
alternatif  de  Li/'hi  hirii  woit.  Mais  ne  s'ai;il-il  pas  ici  des  exercices  de  la 
"i"  compagnie  de  danseuses  indiquée  plus  Las?  Les  mots  tchti  tcltî  sont 
parfois  rcni()lacés  par  /.'//»'■  tclté  tclû .  Uaprès  n"  62,  liv.  8.t,  f.  35  v",  il 
laudrail  lire  thn  au  lieu  de  tclté  et  comprendre  thO-pù  :  celte  danse 
remonterait  en  effet  aux  Wei.  tihf^n  K\\  ù  iN"  24,  liv.  5,  f.  t»)  indique  com- 
bien la  danse  Tché  tchî  était  réduite  et  négligée  de  son  temps. 


formaient  10  également;  on  remarquera  les  compa- 
gnies notées  ci  dessous. 

(Compagnies  d'hommes  :  1°  'l'ulié  tclû  liréi.  compa- 
gnie des  branches  de  millier  tinctorial;  vêtements 
bariolés,  chapcau.'c  barbares  h  otl,  ceintures  d'argent"; 
—  2°  Kyén  khi  tiniH,  compagnie  des  sabres;  —  3" 
Pho-lô-mi'n  tivéi.  compagnie  des  brahmanes,  peut- 
être  représentant  l'ancien  orchestre  hindou  ;  jaquettes 
rouges,  bâtons  bouddhiques;  —  4°  Tsiréi  Iwâ  thènrj 
Iwéi,  compagnie  des  tloi'l  ivres  qui  bondissent;  vête- 
ments de  brocart  rouge,  chapeaux  de  feutre;  —  ;>" 
liicén  tchhéii  w(in  siréi  yù  twéi,  compagnie  des  bouU'ons 
musiciens;  vêtements  pourpres,  rouges,  verts,  bonnets 
à  fleurs  de  bambou  ;  —  8°  Yi  y  il  Ichhdo  thyhi  twéi, 
compagnie  des  étrangers  qui  viennent  saluer  la  Cour 
impériale;  —  10"  Ché  lyno  hw&i  hoii  tii:H,  compagnie 
des  Ouigours  qui  tirent  sur  l'aigle  de  mer. 

Compagnies  de  femmes  :  1°  Phoii-!>n  màn  liri'i,  com- 
pagnie des  bodliisattva  méridionaux;  une  danse  du 
même  nom  était  célébrée  au  Ngân-kwr  seù  devant  l'Em- 
pereur dans  les  années  Hyèn-thông  (860-873)  ;  un  chant 
du  même  titre  fut  composé  parTchâo  tsông  (888-904)  ; 
voir  n"  24,  liv.  S,  f.  13  v»;  —  3°  Plnlo  kkyeoù  Iwéi, 
compagnie  des  joueuses  de  balle  ;  —  4°  Kyi'i  jUn  tsyèn 
meoii  liin  twéi,  compagnie  des  belles  qui  cueillent  les 
pivoines;  —  o°  Fou  yi  chftng  twéi,  compagnie  aux  vê- 
tements arc-en-ciel  (voir  ci-dessus,  année  710);  — 
6"  Tihài  lyén  twéi,  compagnie  qui  cueille  les  fleurs  de 
lotus  ;  les  choristes,  montées  sur  un  bateau  orné,  tien- 
nent des  fleurs  de  lotus;  une  danse  analogue  se  re- 
trouve en  Corée  ;  ■ —  9°  Tshài  yùn  syrn  twéi,  compagnie 
des  fées  des  nuages  diaprés;  —  tO"  Ta  kkyeoù  twéi, 
autre  compagnie  de  joueuses  de  balle. 

Programme  ou  procès-verbal  d'un  banquet  de  la 
Cour'"  reproduit  sous  la  date  de  977;  il  comprend 
19  numéros  raltachés  aux  divers  actes  de  l'Empereur. 
Clianis  aux  n""  2,  6,  7,  17;  à  l'article  17  chants  de 
l'orchestre  de  marche  et  chants  boudilhi(iues,  en  mu- 
sique de  Koutcha;  soli  de  guitare  123  au  n"  8,  d'or- 
gue à  bouche  103  au  n°  il,  de  tchèiig  117  au  n°  13; 
des  appels  de  chalumeau  89  ouvrent  le  banquet;  des 
luttes,  kyô  ti,  le  terminent.  Au  n"  4,  tours  de  jon- 
gleurs; 11°  9,  danse  déjeunes  garçons;  n°  12,  jeu  de 
balle  avec  le  pied;  n"  15,  divertissements 'f'. 

Avec  une  production  musicale  importante,  la  dy- 
nastie des  Sông  vit  en  partie  sur  les  traditions  des 
Thàng'";  bien  des  noms  rappellent  les  chœurs  des  épo- 
ques précédentes'*;  lesexercicesd'adresseou  de  grâce 


13.  N-  62,  liv.  15.  f.  12  r».  Voirid.,  liv.  37,  ff.  22  à  28,  le  programme 
détaillé  d'une  fête  du  Palais,  donnant  les  noms  des  exécutants,  par 
TeheoU  Mi,  mandarin  au  service  des  Sûng  tXMi"  siècle)  ;  sur  ce  persoi.- 
nagc,  voir  n"  60,  liv.  70,  ff.  40  et  41. 

16.  Je  traduis  par  divertissements  le  terme /s./  /<:/,  attendu  qu'il  n'est 
nullement  prouvé  que  ce  mot  ait.  avant  les  Vuén,  pris  le  sens  d'œu\rc 
dramatique. 

17.  Les  trois  principaux  orchestres  créés  par  les  Sông  sont  les  sui- 
vants :  1°  Yûn  chào  poi'r,  orchestre  du  Palais,  formé  dans  la  période 
Kbid-piio  I1I68-ÎI73)  de  80  musiciens  choisis  parmi  les  eunuques  et  iiis- 
Iruils  par  le  Conservatoire  du  Palais;  d'aboi-d  nommé  Sijâo  clwo  poû,  cet 
orchestre  reçut  son  nouveau  nom  en  US4;  il  jouait  dans  le  Palais  inté- 
rieur pour  les  anniversaires,  les  banquets,  les  tirs  à  l'arc  ;  3  chanteurs. 
24  jongleurs  de  Is.!  kï,  4  guitares  123,  4  orgues  103,  4  tchêng  117 
4  claquettes  31,  3  f.'mg  hyàng  25,  8  chalumeaux  89,  7  lli'ites  droites 
77,  7  tambours  en  sablier  59,  2  kyë  toù  63,  2  grands  tambours,  8  man- 
nequins khii;U  l,H  (N"  53,  liv.  31,  f.  14  r°  et  N'  62,  liv.  15,  f.  20  V);  2» 
Y'in  Innij  tclù  .  fondé  en  978,  appelé  en  003  Ki/fnt  yhig  tchi  ;  licencié 
vers  1160  :  orchestre  de  cavaliers  militaires  qui  précédaient  le  coi-- 
lége  de  l'Empereur  dans  ses  voyages  (N*  53,  liv.  31,  f.  14  v"  et  N"  02. 
liv.  15,  f.  23  v);  3"  Tii  chihiij  riùfoii,  bureau  des  chœurs  Tff  c/n'ny,  fondé 
en  1 103.  indépendant  de  la  cour  des  Rites  et  chargé  de  la  musique  nou- 
velle de  l'année  1105;  il  partagea  les  fonctions  du  Conservatoire,  kijâo 
fiiwj  |N'°  33,  liv.  30,  IT.  15  et  16). 

18.  Les  u"'  :  hommes  3".  femmes  3"  615",  viennent  de  la  cour  des  Thàng. 
Une  liste  de  46  mélodies  (977)  donnée  par  le  Yù  hjit  tt/èJt  {N°  62,  liv.  13, 
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hommes  2o  et  10";  femmes  3",  4"  et  10"),  les  parodies 
grotesques  (hommes  4°)  liennent  toutefois  une  large 
place.  Ces  exercices  tsn  k't  doivent  être  rapprochés 
des  po  hi,  tours  de  jongleurs  connus  depuis  hien  des 
siècles,  mais  assez  souvent  dédaignés  sous  les  Thàng 
plus  raflînés.  «  Sous  les  Hàn  postérieurs',  le  premier 
jour  de  l'année,  le  Fils  du  Ciel  se  rendait  à  la  salle 
ïé-yâng  et  recevait  les  félicitations  de  la  Cour.  L'n 
ché-li'^  venu  d'Occident  faisait  des  tours  devant  la 
salle.  Il  faisait  jaillir  de  l'eau  qui  se  transformait  en 
soles  toutes  sautantes.  Aspirant  de  l'eau,  il  en  faisait 
un  brouillard  qui  voilait  le  soleil,  qui  ensuite  deve- 
nait un  dragon  de  80  ou  90  pieds  de  long;  le  dragon 
sortait  de  l'eau,  se  promenait,  élincelait  comme  le 
soleil.  Avec  deux  grandes  cordes  de  soie  il  reliait 
le  haut  de  deux  colonnes  distantes  de  plusieurs  di- 
zaines de  pieds;  deux  danseuses  se  faisant  vis-à-vis 
s'avançaient  en  dansant  sur  ces  cordes;  en  se  ren- 
contrant, elles  se  frôlaient  de  l'épaule  et  ne  tom- 
baient pas.  »  «  Elles  ne  cessaient  pas  de  chanter  et 
de  danser,  »  ajoute  le  Sin'i  chou,  qui  décrit  les  mêmes 
exercices  encore  usités  sous  'i'âng  tf  (604-618).  D'au- 
tres tours  analogues  sont  cités  sous  les  Tsin  orien- 
taux. 

La  6°  année  Tliyën-hmg  (40.3),  en  hiver,  dit  le  Wci 
cfiotl^,  l'Empereur  lit  préparer  les  jongleurs  et  les 
accessoires  nécessaires,  licornes,  phénix,  génies,  ser- 
pents, éléphants  blancs,  tigres  blancs,  voitures-fées, 
cordes  à  danser  longues  de  100  pieds  :  tout  cela  fut 
établi  dans  la  cour  devant  la  salle  pour  les  tours  des 
jongleurs,  pii  hi,  qui  se  célébraient  comme  sous  les 
llàn  et  les  Tsin. 

«  Sous  Mîng  ti,  en  5.'>9,  le  1"  jour  de  la  1"  lune'', 
il  y  eut  réunion  de  tous  les  ministres  dans  la  salle 
impériale  Tseù-kï  :  pour  la  première  fois  [sous  cette 
dynastie]  on  employa  les  tours  variés,  po  hi.  Woù  ti, 
en  561,  ordonna  de  supprimer  les  tours.  Quand  Syuén 
li  monta  sur  le  trône  {ol"),  il  appela  de  tous  côtés  les 
jongleurs  et  lit  exécuter  encore  plus  de  tours.  Les 
jongleurs,  avec  leurs  poissons  et  leurs  dragons  qui 
s'étendaient  au  hasard,  étaient  d'habitude  rangés 
devant  la  salle;  plusieurs  jours  et  plusieurs  nuits  de 
suite  on  ne  pouvait  reposer.  Souvent  on  ordonnait  aux 
jeunes  garçons  de  bonne  mine  de  la  ville  de  mettre 
des  habits  de  femme,  de  danser  et  de  chanter;  à  la 
lîle  ils  s'introduisaient  dans  les  cours  postérieures 
[du  Palais].  » 

A  la  cour  méridionale  des  Lyàng^'les  tours  se  mê- 
lent dans  une  étrange  confusion  aux  hymnes  et  aux 
danses  rituelles;  on  a  des  années  520-326  le  programme 
d'une  fête  au  Palais  en  49  numéros;  lesboufîons  et  les 
jongleurs  s'y  étalent  :  1°  chants  des  cinq  éléments; 

—  2°  entrée  des  fonctionnaires  sur  l'hymne  Tai/iinyà: 

—  3"  entrée  de  l'Empereur  dans  le  pavillon  privé  an- 
nexe, sur  rhymneHxving  «/à;— 4"  le  Prince  héritier  part 
de  la  porte  Tchông-hwâ,  hymne  Yinyn: —  8°  l'Em- 
pereur change  de  vêtements,  hymne  Haàncj  ijà ;  —  9" 
les  princes  et  ministres  présentent  le  vin  de  longévité, 
hymne  Kyài  yà;... —  U",  12°  repas  de  l'Empereur  sur 
les  hymnes  Syà  yà  et  Yi'ing  yà;  —  13°  danse  militaire 


IT.  n  et  14),  laisse  reconnaître  un  petit  nomljro  de  litres  de  la  d\Tiastie 
Itrécédente  :  ainsi  Yl  tcheoù,  qui  date  de  Hyucn  Isông. 

1.  N»  39,  liv.  19,  f.  10  V"  ;  comparer  la  rédaction  analogue  du  n"  45, 
liv.  29,  1.  9  V.  —  N»  42,  liv.  15,  f.  24  v". 

2.  Le  no  45  donne  chè-li  clieoû;  ces  deux  formes  sont  vraisemblable- 
ment des  transcriptions  d'un  original  étranger.  Clii--li,  dans  les  textes 
bouddhiques,  di''signe  la  perle  ou  résidu  miraculeux  qu'on  trouve  après 
la  crémation  d'un  saint,  puis  les  cendres  d'un  personnage  vertueux; 
c/k.'-// est  parfois  le  nom  d'un  oiseau,  loriot,  héron,  vautour;  mais  ces 
sens  ne  présentent  pas  de  rapports  avec  le  présent  texte. 


Tn  tchiriing :  —  14°  danse  civile  Tii  hwrin:  —  lo»  cinq 
chansons  classiques;  —  16°  bouffons,  phài  lii:  —  n° 
danse  du  fourreau;  —  18°  danse  de  la  sonnette; 

—  22°  à  26°  divers  tours  de  jongleurs;  —  27°  le  tour  des 
montagnes  Syû-ml''',  etc.;  —  28°danse  des  clochettes; 

—  29°  danse  des  sabres;  —  30°  des  clowns  marchant 
sur  les  mains  jouent  à  la  balle  avec  les  pieds;  —  31° 
à  44°  divers  tours;  —  45°  danse  sur  la  corde;  —  46° 
métamorphoses  du  dragon  et  de  la  tortue;  —  47°  le 
Prince  héritier  se  lève,  hymne  Yin  yà:  —  48°  sortie  des 
fonctionnaires,  hymne  Tsyàn  yà;  —  49°  l'Empereur  se 
lève,  hymne  llining  yà. 

Au  début  du  printemps,  une  grande  licence  était 
laissée  aux  bouli'ons  et  aux  jeunes  gens  de  la  ville; 
ce  carnaval  a  plus  d'une  fois  échaull'é  la  bile  des  cen- 
seurs. Le  Sir&i  chou  le  décrit  avec  assez  de  détails  et 
le  rattache  aux  luttes,  kyi)  tî,  de  l'époque  des  Tshin''. 
Les  vieux  tours  des  Hàn,  surtout  les  métamorphoses 
du  dragon,  avaient  toujours  le  même  succès;  on 
voyait  aussi  des  hommes  faire  des  exercices  sur  de 
hautes  perches  que  d'autres  tenaient  sur  la  paume 
de  la  main;  il  y  avait  des  tortues  qui  portaient  des  mon- 
tagnes, des  hommes  qui  crachaient  du  feu.  ><  A  par- 
tir de  581,  tous  les  jongleurs  furent  instruits  à  la  cour 
des  Sacrilioes.  Chaque  année,  à  la  1"  lune,  les  envoyés 
de  tous  les  pays  venaient  faire  leur  cour  et  restaient. 
Le  15*  jour,  hors  de  la  porte  TwAn  jusqu'à  la  porte 
Ivyén-kwé,  sur  une  étendue  continue  de  8  li,  ce  n'é- 
taient que  des  aires  pour  les  tours;  les  mandarins  dres- 
saient des  abris  en  plusieurs  rangs  sur  le  chemin,  du 
crépuscule  à  l'aube  ils  regardaient  à  leur  guise.  Le  der- 
nier jour  de  la  lune  on  cessait.  Les  jongleurs  étaient 
vêtus  de  brocart,  de  soie  brodée;  pour  le  chant  et  la 
danse,  c'étaient  surtout  des  femmes.  »  Une  magnifi- 
cence extraordinaire  régnait  dans  ces  représenta- 
tions, qui  étaient  placées  sous  la  direction  de  divers 
princes  :  les  chefs  turks  et  les  envoyés  étrangers  ne 
savaient  s'ils  devaient  admirer  davantage  les  tours 
ingénieux  ou  l'étalage  des  richesses. 

Le  Kyeoà  thàng  choû^  ajoute  un  bref  historique. 
«  Les  tours  de  magie,  hicàn  choti,  viennent  tous  de 
l'Asie  centrale  (Si  yû);  dans  l'Inde  on  s'y  entend  encore 
davantage.  Woù  ti  étant  entré  en  relations  avec  le  Si 
yû,  pour  la  première  fois  des  hommes  habiles  à  faire 
ces  tours  arrivèrent  en  Chine;  sous  Ngàii  ti  (106-125), 
l'Inde  offrit  des  jongleurs  qui  savaient  se  couper  les 
pieds  et  les  mains,  s'éventrer  et  retirer  leur  estomac 
et  leurs  entrailles.  Depuis  lors,  sous  les  différentes 
dynasties,  il  y  eut  de  ces  jongleurs.  Kao  tsông,  des 
Thàng,  détestant  ces  tours  qu'il  trouvait  horribles, 
défendit  aux  postes  frontières  du  Si  yii  de  laisser  entrer 
ces  gens  en  Chine...  Sous  Jwéi  tsOng  des  brahmanes 
offrirent  des  danseurs  et  des  musiciens  qui  marchaient 
la  tête  en  bas,  qui  sur  leurs  pieds  dansaient  sur  la 
pointe  de  sabres  très  affllés.  » 

i<  Comme  chants,  danses  et  tours',  il  y  avait  le  Tâi 
myén,  le  Pu  Iheoù,  le  Thà  yâo  nyàng,  le  Kkoîl  Ici  Iseii. 
Hyuèn  tsông,  trouvant  que  ce  n'était  pas  de  la  musique 
correcte,  établit  un  Conservatoire,  kyào  fàng,  dans 
le  Palais  pour  y  mettre  les  jongleurs;  la  musique 
des  brahmanes  et  celle  des  barbares  y  eurent  place 


3.  N°  40,  liv.  109,  f.  3. 

4.  N»  42,  liv.  14,  f.  22  v". 

5.  N"  42,  liv.  13,  11'.  14  et  15. 

li.  Transcription  de  Sumeru,  nom  d'une  montagne  bouddhiste. 

7.  N**  42,  Uv.  15,  f.  24.  L'expression  voù  pJnrf  ki/ù  tt,  lutte  des  cinq 
soldats,  est  employée  par  le  n"  40,  liv.  1 09,  f.  3  r",  dans  le  passage  relatif 
aux  jongleurs. 

8.  N»  45,  liv.  29,  t.  10  r°. 

9.  N«  45,  liv.  29,  ff.  10  et  il. 
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ensemble.  Lu  nuisique  «les  brahmanes  emploie  2  clia- 
lumcaux  veinis  89,  1  tambour  à  nombril  71;  la  mu- 
sique mêlée  emploie  I  tliUe  ti'aversièrc;  81,  1  jeu  de 
claquettes  31,  3  tambours  en  sabliei' 65;  pour  les  tours, 
les  cliaiifiemeiits  et  les  formes  soni  nombreux,  on  ne 
peut  tout  ilii'e.  "  Le  Tiii  mi/rn  vient  des  Tslii  du  nord; 
un  piinee  de  cette  dynastie,  qui  était  fort  beau  et  fort 
brave,  metlail  un  mas(]ui'  pour  combattre  :  de  là  vin- 
rent une  chanson  et  une  danse  qui  se  sont  conservées. 
Le  l'ii  t/icuii  vient  du  Si  vil  ;  un  homme  ayant  été  dévoré 
par  une  bêle  sauva^'e,  son  lilscbeicba  l'an  i  mal  et  le  tua; 
une  danse  conuuéinora  cette  action.  Le  Tln'i  ijiio  luidnçj 
rappelle  les  malheurs  d'une  femme  battue  par  son  niaiù 
ivTopne  à  l'époque  des  Swéi  :  comme  cette  femme 
chantait  bien,  la  chanson  fut  adaptée  à  rorcheslre.  Le 
Klioi'i  li'i  Iseù  ou  Kiiéi  Ici  fseii  rappelle  en  plaisanterie 
les  mannequins  qu'on  mettait  jadis  dans  les  tombes'. 

Ces  divertissements,  pô  hi.  tsd  hi,  d'abord  exotiques, 
puis  mêlés  d'inventions  chinoises,  sont  donc  essen- 
tiellement composites  :  tours  d'adresse  et  de  magie, 
clansf,  chant,  musique  s'y  présentent  pêle-mêle.  Les 
numéros  tels  queleï'i((?»//('n,le  l'ii  Iheoii,  sont  des  dan- 
ses symboliques,  peut-être  mimées.  Méng  Yuén-lào-, 
à  l'époque  des  Song,  décrit  de  visu  les  réjouissances 
de  la  Capitale  pour  le  début  de  l'année  et  pour  divers 
anniversaires  :  des  jongleurs  masqués,  vêtus  de  robes 
vertes,  accompagnés  de  joueurs  de  tanilam,  entou- 
rent le  pavillon  où  est  assis  l'Kmpereur;  d'autres 
baladins  magniliquement  costumés  forment  de  lon- 
gues files  depuis  les  degrés  de  la  salle  du  trône  jus- 
<iu'aux  tentes  des  musiciens;  ils  dansent  soit  seuls, 
soit  en  se  tenant  par  les  épaul'es,  soit  en  figurant 
diverses  actions;  les  mandarins  assistent,  les  coupes 
devin  circulent.  A  ces  représentations^  Méng  Yuên- 
lào  donne  indiiféremment  le  nom  de  pu  hi,  de  (sa  Ai. 
Ces  désignalions  s'appliquent  à  des  tours  de  passe- 
passe  comme  à  des  danses  réglées  et  significatives; 
les  deux  mots  hi  et  k'i  ont  le  même  sens,  amusement, 
jeu,  plaisanterie;  ils  sont  parfois  combinés, /u  Ai,  sans 
changer  de  signiflcaliou. 

(In  a  déjà  vu  dans  les  rites  majeurs  et  mineurs  de 
nombreux  exemples  de  chœurs  qui  sont  de  véritables 
ballets.  Par  toutes  voies,  soit  par  son  génie  propre, 
soit  sous  les  inlluences  étrangères,  la  Chine  aboutit  à 
cette  forme  d'art,  qui  au  vin"  siècle  pril  un  très  grand 
développement  sous  l'impulsion  de  l'empereur  Flyuên 
tsOng  ming  hwàng.  Ce  prince  ne  se  contentait  pas  d'ac- 
cueillir les  œuvres  orchestiques  qui  lui  étaient  pré- 
sentées et  d'en  composer  lui-même;  il  fonda  ou  réta- 
blit le  Conservatoire  du  Palais  qui  est  déjà  mentionné 
en  692'";  ce  bureau,  ditTwàn  Ngâu-tsyê, section  Hi/ông 
phi.  dépendait  d'abord  de  la  cour  des  Sacrifices;  c'est 
dans  les  années  Khâi-yuên  (7|:!-';4I)  qu'il  fut  mis  sous 
la  surveillance  des  ofhciers  du  Palais  et  divisé  en  deux 
sections,  une  dans  chaque  Capitale.  Les  historiens  des 
Thàng'  ajoutent  quelques  (létails.  «  Quand  Hyuên 
tsnng  était  roi  de  Phlng,  il  avait  un  orchestre  privé... 
En  nioiitaut  sur  le  Irône,  il  chargea  le  roi  de  .Ning  do 
diriger  l'orchestre  de  son  palais  princier,  afin  de  sou- 
tenir l'orchestre  rituel;  il  divisa  [ce  Conservaloirej  en 
deux  classes  d'après  la  force  [des  élèves"  ».  ic  Hyuên 
tsnng,  dans   les  loisirs  que  lui  laissait  le  gouverne- 

1.  Ou  a  vu  (les  mannequins  kliiri'i  lèi  figurer  lians  un  orclipsire  des 
Songfj).  l'.IT,  noie  17i;  une  danse  analogue  a  celle  <[ui  esl  noininée  ici, 
est  mputioniioe  au  Koryc. 

2.  N"  25  (V.  1.  I.,  liv".  S3,  r.  33). 

3.  Les  pô  hi  a  celle  ^-poquc  eoniprenneul  encore  :  jeu  do  la  Ijalle  lan- 
cée avec  le  pied,  jeu  des  lions,  les  bouteilles  à  sonnelles,  danse  sur  la 
corde,  mût  de  cocagne,  culbule,  plusieurs  danses  des  sabres,  elc.  iX" 
6i,  liv.  13,  r.  3  V»,  clc.l. 


ment,  instruisait  des  jeunes  gens  [des  famillos|  de 
musiciens  ofliciels,  au  nombre  de  trois  cents,  dans 
les  divertissements  musicaux  (cordes  et  flûtesi.  Au 
milieu  des  sons  résonnant  ensemble,  s'il  y  avait  un 
seul  son  faux,  Hyuén  tsnug  s'en  apercevait  et  le  faisait 
corriger,  (hi  nommait  ces  jeunes  gens  les  élèves  de 
l'Empereur  ou  les  élevés  du.lardin  des  Poiriers,  parce 
que  le  Conservatoire  était  proche  d'un  verger  de  poi- 
riers [qui  faisait  partie;  des  jardins  réservés.  .V  la 
cour  des  Sacrifices,  il  y  avait  aussi  un  Conservatoire 
où  l'on  enseignait  à  exécuter  les  nouveaux  chants 
devant  l'Empereur;  à  la  cour  des  Sacrifices,  chaque 
matin,  les  tambours  et  les  flûtistes  s'exerçaient  en 
désordre  dans  les  salles  spéciales  du  bureau  de  la 
Musique.  Les  pensionnaires  des  Conservatoires  étaient 
habituellement  au  nombre  de  1000;  dans  le  Palais 
ils  se  tenaient  dans  le  collège  Yi-tchhwên  yuén  ».  «  La 
cour  des  Sacrifices  faisait  passer  des  examens  à  la 
Section  assise  [de  l'orchestre  des  banquets]  ;  ceux  qui 
ne  réussissaient  pas  dans  leurs  études,  étaient  ren- 
voyés à  la  Section  debout;  ceux  qui  là  encore  ne 
réussissaient  pas,  s'exerçaient  à  la  musique  rituelle.  » 

11  ne  parait  pas  que  la  réorganisation  des  divers 
Conservatoires  ait  introduit  aucun  nouvel  élément 
dans  les  représentations.  Les  chants  et  les  grands 
chœurs  avec  danse  exislaient  auparavant  et  persis- 
tèrent après;  plus  rituels  d'abord,  ils  perdirent  de 
leur  caractère  religieux,  hiératique,  en  se  multipliant 
et  se  mêlant  davantage  à  la  vie  quotidienne  du  Pa- 
lais; de  là  l'opposition  que  l'on  aperçoit  entre  la 
musique  rituelle,  plus  simple,  et  la  nouvelle  musique 
du  Palais,  d'allure  plus  variée.  Mais  cette  évolution 
était  commencée  bien  avant  d'être  accentuée  par 
l'action  directe  de  Mîng  hwàng. 

C'est  pourtant  au  Jardin  des  Poiriers  que  le  théâ- 
tre moderne  chinois  cherche  son  origine.  La  tradi- 
tion répandue  aujourd'hui  est  rappelée  en  ternies  peu 
précis  dans  la  première  des  dissertations  placées  en 
tête  du  Yiu'n  Idii/ti  si/uén'K  «  Les  Thàng  avaient  [ce 
qu'on  appelait]  tcltlnrdn  lih'i,  les  Sông  avaient  les  hi 
khi/fi,  les  Kin  avaient  les  yuén  pèn  et  les  tsii  là,  les 
Yuén  les  imitèrent.  »  Les  yuén  pèn.  ajoute  l'auteur, 
comportaient  cinq  exécutants  :  mais  s'agit-il  de  dan- 
seurs ou  d'acteurs'.'  les  yuén  pén  étaient-ils  des  chœurs 
symboliques  ou  des  pantomimes?  11  est  d'ailleurs 
remarquable  de  voir  chez  ces  barbares  du  nord  les 
œuvres  d'art  des  Thàng  imitées,  peut-être  dévelop- 
pées. Les  divertissements  de  la  cour  des  Thàng  et  des 
Sùng  étaient-ils  ce  que  nous  appelons  du  théâtre? 
Bazin',  d'autres  Européens  après  lui,  l'ont  admis  sans 
hésitation,  mais  la  tradition  chinoise  recueillie  par 
lui  ne  repose  sur  aucun  texte  que  je  connaisse.  Les 
pièces  modernes,  même  les  moins  récentes,  compor- 
tent toujours,  avec  une  partie  lyrique,  un  dialogue; 
rien  ne  permet  de  soupçonner  un  dialogue  dans  les 
scénarios  très  simples  des  anciens  chœurs  où  l'action 
est  peu  marquée,  sinon  nulle,  où  le  symbole  tient 
souvent  la  première  placée  Si  Ming  hwàng  avait 
inventé  le  dialogue,  les  historiens  si  renseignés  qui  ont 
traité  de  l'époque  des  Thàng,  n'en  auraient-ils  pas 
parlé'?  Du  vni''  siècle,  où  fut  fondé  le  Conservatoire  du 
Jardin  des  Poiriers,  à  la  fin  du  xni'',  époque  du  St 


4.   N°  35,  liv.  3-i,  ff.  7  V  et  8  r».  —  N"  04  (Y.  1.  l.,  liv.  37,  f.  3,  elc.). 
a.  N"  40.  liv.  il,  n'.  2  el3,  —  .N"  S3,  liv.  31,  f.  Hv.  —  X»4:j,li\.  iS. 
f.  iO.  —  l\°  33,  liv.  31.  f.  12v«. 

6.  N°  32,  l'«  disscrlalion.  f.  1. 

7.  'J'tii^ntrp  chinois,  1  lol.  ia-^^.  Paris,  1838;  Inlroduclion,  p.  II.  elc. 

8.  Ainsi  les  pièces  du  clin'ur  de  l'étang  dntlragon,  p.  190,  note  7,  soûl 
de  simples  odes  descriptives  cl  lyriques  (8  IieplasyMabes  rimes  de  2 
en  2). 
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!'!/'~in(f  ki,  le  plus  ancien  drame  qui  subsiste',  pendant 
près  de  six  siècles,  le  théâtre  n'aurait  rien  donné  qui 
eût  survécu,  qui  fût  mentionné  dans  d'autres  écrits? 
Enfin  la  naissance  du  théâtre  au  xiii''  siècle  s'accorde 
bien  avec  le  développement  du  roman,  qui  est  de  la 
môme  époque,  et  coïncide  avec  cette  nouvelle  forme 
de  la  civilisation  qui  a  paru  après  l'invasion  mongole. 
Je  n'ai  pas  trouvé  mention  du  Jardin  des  Poiriers 
après  779;  il  fut  alors  rattaché  à  la  cour  des  Sacrifi- 
ces. Mais  le  Conservatoire  reparut  sous  les  S6ng.  »  Au 
début  de  la  dynastie,  conformément  aux  anciennes 
règles,  on  établit  le  Conservatoire  ;  il  avait  quatre  sec- 
tions... Par  la  suite  [le  nombre  des  musiciens]  s'étant 
accru,  les  artistes  les  plus  habiles  des  quatre  points 
cardinaux  furent  inscrits  sur  les  registres...  Thâi  tsông 
(!l76-997)  connaissait  bien  la  musique...  il  composa 
en  tout  390  airs  nouveaux...  Tchën  tsûng  (997-1022}  fit 
des  poèmes  pour  des  divertissements,  Isa  k'i  Ishei'i'-.  » 
ICncore  au  xii"  siècle  le  Conservatoire  est  mentionné, 
puis  tout  disparait  dans  les  guerres  et  dans  les  troubles. 

Le  dernier  orcliestre  des  H;in  était  un  orchestre 
militaire'  remontant,  d'après  la  légende,  à  la  guerre 
soutenue  par  Hwàng  ti  contre  Tchhî-yeoù  >.  L'Empe- 
reur ordonna  à  ses  soldats  de  souiller  dans  des  cornes 
pour  efrra3'er  l'ennemi  :  cet  inslrument  nouveau  fut 
appelé  ir.mj  miiuj  176,  le  chant  du  dragon.  Plus  tard, 
(piand  Tshào  Tshâo  combattit  les  \Vofi-hwân=,  on  rac- 
courcit les  cornes.  Je  son  en  devint  encore  plus  lugu- 
bre :  ces  cornes  courtes  furent  nommées  tchOng  minr/ 
177.  De  son  séjour  au  Si  yû  le  marquis  de  Pô-\\àngf' 
rapporta  la  corne  tartare,  hoil  ki/ii  178,  le  cornet 
tartare,  hou  ki/â  90,  fait  d'une  feuille  enroulée",  la 
corne  double,  chirfmg  ki/ù  179:  ses  musiciens  avaient 
aussi  appris  une  mélodie  indigène,  M(J-/in-teoi'i-lt\  qui 
fut  imitée  par  le  célèbre  Li  Vèn-nyén.  Celui-ci  com]iosa 
ainsi  28  airs  ki/ùi:  10  de  ces  chants  subsistaient  sous 
les  Thâng».  Tel  parait  être  le  début  historique  de 
l'orchestre  militaire,  qui  comprenait,  avec  les  cornes, 
des  tambours,  des  hi'mj  Idihii-ri  85  ou  flûtes  traver- 
sières',  et  auquel  on  rattacha  à  diverses  époques  les 
orchestres  seplentrionaux"'.  Aux  chants  pseudo-lar- 
lares  de  Li  Yén-nyén  s'ajoutèrent  sous  les  Hàn  de 
nombreuses  chansons  de  soldats,  des  chants  de  ba- 
taille, tchecin  Ichén  tchl  klii/'ri'i,  c'est-à-dire  en  somme 
des  chansons  populaires.  Elles  eurent  le  sort  habituel 
des  chansons  chinoises;  chaque  dynastie  y  adapta  de 
nouveaux  vers  faits  par  ses  poètes  officiels,  qui  n"a- 

1.  Voir  Catalo^uo.  432!i,  art.  VI. 

2.  N-  53,  liv.  31,  f.  12  V.  —  N"  53,  liv.34,  f.  10  r". 

3.  N»  39,  liv.  19,  IV.  19  et  20.  —  N°  41,  liv.  23,  11'.  21  el  22.  —  N«  63 
liv.  li,  ff.  20  à  23. 

■1.  Voir  n«  ),  Lj/ii  Ii'uig,  2.  —  >!•  14,  p.  37(i.  —  N"  34,  liv.  1,  f.  4.  — 
N"  35,  tome  I,  p.  27,  etc.  Tchhi-ycoù  est  le  lypc  des  rebelles. 

S.  Tribus  ton.KOUses  occupant  \  ers  le  début  de  1ère  chrétienne  le  sud 
de  la  Mongolie,  de  la  boucle  du  lleuvc  Jaune  jusi|u'au  L>ào,  battues  par 
TsIlAo  Tshrio  eu  2U7. 

0.  Tchrmg  Khyên  (p.  153,  note  3)  fut  anobli  avec  le  titre  de  marquis 
de  Pu-wâug. 

7.  A  rapproclier  du  thào  phi  pï-lï  170.  p.  158,  note  5. 

8.  En  voici  les  litres  :  1°  Hiiûnij  hoii.  le  cygne  jaune  (monture  des 
immortels);  —2"  Lnng  C/ieoù,  à  l'extrémité  du  pays  de  Long  (Clieàn-sl); 
—  S»  Tchlioii  hii'(in,  au  sortir  des  passes  ;  —  4»  JoU  kipiln,  à  la  renlrée 
dans  les  passes;  —  5»  Tchliou  soi,  au  sortir  dos  frontières;  —  6"  Joii  sài, 
h  la  rentrée  dans  les  froidièrcs  ;  —  7°  Tchë  yànii  b/enit,  en  rompant  une 
branche  de  saule;  —  8"  Thiin  tseii  ou  Hwniui  lliiiu  Iskù  (nom  propre?);  — 
ti"  l'chlù  ?c/iî?/(in(/ (nom  propre?);  —  10»  Wiini/  liini/jén,  en  voyant  au 
loin  le  voyageur. 

9.  Voir  p.  155. 

10.  Voir  p.   194. 

11.  Le  Tsin  chor,  (i\»4l,  liv.  23,  IT.  4à7)  cite  vingt-deux  litres  sans 
textes  ;  p.  e.  Sci'i  pêi  ii'oiii/,  en  pensant  au  père  afiligé  ;  Chi'mg  tch'i  Im-fi. 
le  retour  de  l'Empereur;  Tchetin  trhliàir;  imn,  en  se  battant  au  sud  des 
murailles  ;  Ki/iai  nui  liinbui,  le  chc\  al  du  prince  est  jaune  ;  Tijno  I.On.  la 


valent  rien  de  commun,  même  pas  le  rhylhme,  avec 
l'inspiration  première  et  qui  célébraient  clans  le  style 
poétique  convenu  les  souverains  régnants.  On  a  donc 
22  chants  des  Tsin,  18  des  Song.  12  des  Lyâng  (Woù 
li  ayant  trouvé  que  ces  chants  devaient  répondre  aux 
12  lunesl,  20  des  Tsbi  du  nord,  15  des  Tcheofi.  tous 
substitués  aux  anciennes  chansons  des  Hàn'-. 

Le  caractèremilitairede  cet  orchestre  était  prononcé 
surtout  dans  la  section  montée  qui  est  mentionnée 
en  76-8.3;  il  subsistait  encore  au  iv'  siècle  quand  les 
Tsin  étaient  réduits  au  sud  de  l'Empire '^  Un  peu  plus 
tard  il  s'effaça  coniplétemenl.  L'orchestre  militaire 
Koii  tchhuiH  ne  fut  plus  que  l'orchestre  du  cortège 
impérial,  ce  qu'avait  été  le  Hivdng  mên  koii  tchhivri  du 
temps  des  Hàn,  et,  comme  ce  dernier,  il  fit  parfois 
sa  partie  pendant  les  banquets  ";  aussi  sous  les  Hàn 
postérieurs,  sous  les  Tshi  du  nord,  le  bureau  de  l'Oi- 
chestre  militaire,  Koù  tchhwiHchoii.  avait  sous  sadirec- 
tion  les  jongleurs;  le  plus  souvent  une  distinction 
nette  subsista  entre  le  bureau  du  3'- orchestre,  TsIiJng 
chi'ing  c/io».  chargé  de  la  musique  des  banquets,  et  le 
bureau  de  l'Orchestre  militaire,  qui  s'occupait  des  cor- 
tèges. 

Sous  les  Tbàug  et  auparavant,  ainsi  sous  les  Tsbi 
du  nord'-',  le  Prince  impérial,  les  princes,  les  grands 
officiers,  les  fonctionnaires  provinciaux  avaient  des 
cortèges  de  musiciens  dont  la  composition  était  fixée 
selon  le  grade;  on  s'en  servait  non  seulement  dans 
les  circonstances  officielles,  mais  pour  les  noces  et  les 
funérailles  (règlement  noté  avant  694).  L'orchestre  du 
cortège  impérial  était  employé  plus  ou  moins  complet 
suivant  la  solennité  plus  ou  moins  gramle  ;  il  com- 
prenait une  section  d'avant-garde,  une  d'arrière-garde. 


tambùurs  kâni;  180 12 

.gongs  11 1» 

grands  tambours 120 

cornes  longues  176 120 

tambours     nào     (cvmba- 

lesl6'?) ■ 12 

chanteurs  par  ]>aires.  .. .  21 

fli'dcs  de  Pa[i  75 24 

cornets  90 24 

grandes  flùles  traversii.'res 

85 120 

tambours  Isyé  162 2 

flûtes  droites  doubles  77.  24 
491 


■G.\Rr)r: 

Hepoii 494 

fli'ilps  de  Pan75 24 

cbahimeaux  89 24 

cornets  90 24 

chalumeaux  d'i''eûrce  170.  24 

tambours  kfing  180 12 

gongs  11 12 

petits  tambours 120 

cornes  moyennes  177  ...  120 

tambours  à  dais  181 12 

chanteurs  par  paires. ...  24 

flûtes  de  Pan  75 24 

cornets  90 24 
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Arriére-garde  analogue  :  408  musiciens' 


Les  musiciens  du  cortège  sont  requis  chaque  fois 
que  l'Empereur  se  transporte  d'un  lieu  à  un  autre  ou 

canne  à  poche.  Le  ï'/i.iiii/  b/eok  t;/èn  (M"  03,  liv.  14,  f.  21  r»)  cite  un  titre 
que  je  no  retrouve  pas  ailleurs  :  C/m/i  clii'nig  /à/ï,r/,  l'officier  sur  un  arbre. 
Successivement  les  Wéi,  les  Woù,  les  Tsin  héritèrent  de  ces  chansons 
et  remplacèrent  les  textes  populaires  par  l'éloge  de  leurs  hauts  faits  et 
de  leurs  vertus  ;  les  22  chants  des  Tsin,  dus  à  Eoù  llyuén,  sont  dans  le 
Tsin  clioi'i,  liv.  23,  IT.  7  ;'i  15;  quelques  pièces  en  pentasyllabcs.  la  plupart 
en  trisyllabes  purs  ou  mêlés  de  vers  plus  longs.  Le  Stjng  choi'i  (N"  39, 
liv,  22,  ff,  14  à  Iti)  a  heureusement  conservé  18  des  lextes  primitifs  qui 
comme  idées,  comme  style  et  comme  rhylhme.  n'ont  rien  de  la  poésie 
savante  ;  il  serait  intéressant  d'y  étudier  la  langue  vulgaire  de  l'époque 
des  Hâu,  car  ces  chansons  ne  pouvaient  s'écarter  beaucoup  du  parler 
ordinaire.  Les  12  poésies  des  \Véi,  d'allure  et  de  rédaction  tout  à  fait 
officielles,  sont  données  à  la  suite,  IV.  16  à  20  ;  le  rhylhme,  assez  éloigné 
de  celui  des  pièces  primitives,  a  élé  imité  d'assez  près  par  Eoû  llyuén. 
Après  les  22  poésies  des  Tsin,  ff.  20  à  20,  on  lit,  IT.  26  à  30,  les  I  2  poésies 
des  ^\où  par  Wéi  Tch.'io  (je  n'ai  pas  trouvé  d'autres  indications  sur  ce 
personnage);  elles  ont  le  même  caractère  (|ue  celles  des  Wéi, 

12.  N"  30,  liv.  22.   ir.  30  à  33.  —  N"  42,  liv.   13,  If.  15  et  16  ;  liv.  14, 
n:  13,  14,  22,  23. 

13.  N»  30,  liv.  19.  11'.  10  et  20. 

14.  N°  42,  liv.  15,  ff.  25  et  20,  —  N«  63,  liv.  14,  11',  21  il  23. 

15.  N"  42,  liv.   14,  f.  14.  —  N»  43,  liv.  28,  f.  9  V. 
lli.  K-  63.  liv.  )4,  t.  22. 


HISTOIRE   DE   LA    MlSKjUE 

ligure  dans  une  cérémonie.  Ils  onl  aussi  un  rôle  dans 

(liii'lques  solennités  aiuiuelles,  telles  que  les  cxurcis- 
nies,  la  nù.khijû  no',  célébrés  le  dernier  jour  de  l'an- 
née en  vue  de  chasser  et  d'anéantir  tous  les  lléaux, 
savoir  :  la  mort  prémalurée,  les  libres,  les  démons  du 
f-'enre  du  loiip-f;arou,  la  mauvaise  l'orlune,  les  cala- 
ndtés  célestes,  les  cauchemars,  la  mort  par  la  main 
du  bourreau  et  l'eïil,  le  kwân  (?)  le  /.;/((  ('?),  les  animaux 
venimeux.  Contre  ces  Iléaux  les  exorcistes  invoquent 
douze  divinités  au  moyen  d'une  formule  en  prose 
li'fîèrement  rhythmée  (tétrasyllabes  irréf;uliers).  Un 
musicien  enlornie,  le  clionir  reprend,  l'orcbestre  sou- 
lienl  les  voix  avec  les  cornes  et  les  lamhours;  devant 
la  salle  impériale  Tseii-tcblién,  dans  l'intériem-  du 
Palais,  l'orchestre relii;ieux  et  une  partie  de  l'orchestre 
lie  marche  sont  réunis  pour  doinier  plus  d'éclat  et  de 
tumulte  à  cette  partie  de  la  cérémonie;  des  estrades 
ont  l'té  dressées  pour  les  plus  qualiliés  des  assis- 
tants-. 

Les  musiciens  du  cortège^  exécutaient  aussi  les 
chants  de  triomphe.  Je  ne  trouve  de  détails  que  dans 
trois  textes  relatifs  aux  Thàng.  Le  Thi'mg  li/eoil  ti/cn'' 
[irévoit  en  quelques  mots  la  présentation  des  prison- 
niers et  des  oreilles  gauches  coupées  au  temple  an- 
cestral,  avec  le  retour  triomphal,  khiusnitén,  du  com- 
mandant en  chef.  Le  Thdiig  choi'i  n'est  guère  plus 
explicite.  .Seul,  le  Ki/eoù  lliiinçj  choil.  copié  par  le  TluhKj 
liii-éi  1/(10.  donne  des  détails;  il  cite  un  rapport  de  829 
lixant  les  rites  à  observer  et  la  part  qu'y  prendront 
les  musiciens  du  cortège.  La  coutume  du  triomphe 
et  l'existence  de  chants  de  triomphe,  dit  l'auteur 
du  rapport,  ne  sont  pas  seulement  attestées  pour  la 
Chine  antique  par  divers  textes  anciens;  beaucoup 
des  pièces  de  l'orchestre  de  cortège  sous  les  \Véi,les 
'Isin  et  les  dynasties  suivantes  appartiennent  évidem- 
ment à  la  musique  triomphale  ;  et  c'est  encore  avec 
lies  chœurs  de  triomphe  que  sont  rentrés  à  la  Capitale 
Thâi  tsông,  Son  Ting-f;ing,  L'i  Tsi,  après  leurs  victoires 
sur  Song  Kin-k;mg,  Ho-loù  '  et  la  Corée.  On  décida 
donc  que  des  musiciens  du  cortège,  2  llùtes  droites 
77,  2  chalumeaux  89,  2  flûtes  de  Pan  75,  2  cornets  90, 
2  tambours  nâo  16,  24  chanteurs,  tous  à  cheval  et 
conduits  par  le  chef  de  l'Orchestre  militaire,  iraient 
chercher   l'armée   victorieuse  à  la  porte  de  l'est  et 
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1.  N'»  46,  liv.  16,  ir.  ii  cl  13.  —  N»  63,  liv.  4,  f.  6  i°  ;  liv.  U,  (T.  23  r»  et 
ïl^.  —  N«  ',14  (Y.  1.  t.,  liv.  37,  f.  2,  cic.l. 

i.  Ces  céri^moiiios  sont  classées  ((mime  hi/i'in  l).  i-iles  militaires;  24 
jeunes  gens  de  12  à  iO  ans,  tch'-it  tseit,  masqnùs  de  rons:e,  forment  une 
compajïnie,  tirêi  ;  six  compagnies  exorcisent  au  Palais  impérial  en  pré- 
sence de  12  préposés  portant  bonnet  et  vêlement  roui;es,  lonet  de  chan- 
\re;  22  musiciens  assistent  avec  cornes  et  tambours:  un  choriste 
entonne  les  chants  ;  un  antre  joue  le  rôle  de  f.ing  syang  clii,  brandit  sa 
hallebarde  et  son  bouclier  et  dirige  les  mouvements  des  jeunes  exor- 
cistes. Avant  l'aube,  la  troupe  se  présente  à  l'une  des  portes  du  Palais, 
requiert  rentrée,  est  admise,  se  divise  en  escouades  qui  suivent  un  iti- 
néraire fixé  et  se  relrou\  ent  à  une  autre  porte  pour  sortir  ;  les  compa- 
;:nies  d'exorcistes  vont  ensuite  aux  portes  de  la  ville  et  sortent  des  mu- 
railles. A  la  principale  porte  du  i\alais  et  à  la  principale  porte  de  la 
\ille,  une  prière  est  lue,  une  libation  versée,  un  coq  sacrifié  et  enterré 

par  le  grand  invocateur  et  son  aide Pour  le  fâng  syâng  chi,  \oir  p.  18.T  ; 

remarquer  la  peau  d'ours  qui  le  re\ét:  la  peau  d'ours  parait  en  divers 
rites  militaires:  il  y  avait  aussi  sous  les  'l'hàng  une  section  des  ours, 
hi/àni/  pli!  jmti,  qui  paraissait  dans  divers  chœurs  (N"  1*4,  liv.  37,  f.  2, 
etc.)  :  un  appelail  ours,  hifông  itld  182,  certains  tambours  spéciaux. 

3.  N"4I,  liv.  22,  f.  2  r». 

4.  N»  63,  liv.  5,  f.  2  v°.  —  >'"  45,  liv.  28,  ff.  1 1  et  I  2.  —  N°  46,  liv. 
10,  r.  4  V.  —  N«  55,  liv.  33,  ir.  8  ri  10. 

3.  Son  Lyé,  surnom  Ting-fâng  1.102-1367),  guerroya  contre  les  bri- 
::ands  dès  l'âge  de  14  ans;  mandarin  miliLaire,  remporta  de  grands 
a\antages  dans  l'Asie  centrale,  en  particulier  contre  le  'l'urk  llô-loù 
qu'il  ramena  prisonnier  idébut  de  la  période  Tchéng-kwân,  627-649); 
anobli,  vainqueur  du  Paiktchei  (660|  (N"  45,  liv.  83,  IT.  3  à  6  cl  N"  46, 
liv,  111,  IV.  6  à  0).  Sur  Sông  Kîn-kâng,  je  n'ai  pas  trouvé  de  rensei- 
gnements. 

U.  Voir  p.  195,  3°. 


prendraient  la  tète  des  troupes;  de  la  porte  Jusqu'au 
temple  des  Dieux  protecteurs  de  l'iùiipire,  Thii  c/ic, 
on  exécuterait  divers  chœurs,  un  chœur  spécial  de 
triomphe,  le  l'hù  tchén  i/o"  et  d'autres  encore;  après 
le  sacrifice  l'armée  serait  conduite  en  musique  jus- 
qu'au pied  du  pavillon  élevé  où  serait  assis  l'Kmpe- 
reur;  le  ministre  de  l'Armée  et  le  direcleur  de  la 
cour  des  Sacrifices  ayant  fait  ranger  ofliciers,  soldais 
et  musiciens,  on  exécuterait  encore  une  fois  les  chants 
de  triomphe,  et  la  cérémonie  linirait  par  la  présen- 
tation des  prisonniers  et  des  oreilles  coupées. 


CHAPITRE  XIV 


Période  moderne  depuis  les  Yuèii  (XIII"  siècle)  : 
iiinsiqiie  des  Ynèii,,  musique  des  Aliiif;-  et  des 
Tsbing-,  orchestres  des  Miiii;  et  des  'l'shiug. 

La  dynastie  mongole  eut  fort  à  faire  pour  relever 
les  ruines  amoncelées  par  la  guerre  et  par  les  trou- 
bles intérieurs  sous  les  derniers  empereurs  Kin  et 
Song  ;  les  Mongols  se  montrèrent  adminislrateurs 
avisés'',  mais  ils  n'avaient  pas  la  culuire  qui  permet 
d'apprécier  un  art  affiné.  Ils  réunirent  les  orchestres 
et  tâchèrent  de  renouer  la  tradition  musicale'  : 
c'était  là  encore,  pour  Khoubilai  khàn  et  ses  succes- 
seurs, un  procédé  administratif  en  vue  de  gouverner 
les  Chinois  selon  leurs  idées  accoutumées.  Aussi  au- 
cune nouveauté  ne  paraît  dans  la  musique  ni  dans 
les  chœurs  :  on  imite,  souvent  on  exagère  et  on  force. 
Ainsi  la  danse  guerrière  Néi  plûncj  wdi  tchhàiy  Iclû 
iroii^  est  la  copie  de  celle  des  Thâng  et  de  celle  de 
Woù  wàng  :  1™  strophe,  anéantissement  du  prêtre 
•lean  ou  des  Karakhitan  et  des  Naiman'";  2"  strophe, 
iléfaite  des  Si  hyà"  ;  .1'-  strophe,  victoire  sur  les  Kin; 
4'-  strophe,  soumission  du  Si  yi"t  (Asie  centrale)  et  du 
llô-nàn  (Chine  au  sud  du  fleuve  .Jaune);  5"  strophe, 
conquête  du  Seû-tchh\v;in  et  du  Vtin-nàn;  6"  strophe, 
pacilication  du  Korye  et  de  l'Annam.  Ainsi  encore 
les  hymnes  sont  réunis  en  séries  de  titres  analoaues, 
mais,  au  lieu  d'une  série,  il  y  eu  a  au  moins  trois  de 

7.  C'est  sous  les  Yuôn  (|u'on  voit  apparaître  neUement  l'organisation 
des  musiciens  en  caste  hérédilaire.  Je  n'ai  rien  trouvé  d'aussi  précis 
pimr  les  âges  antérieurs.  Eu  1256,  Khoubilai,  non  encore  empereur  (N" 
-ïl.  liv.  68,  ff.  1  et  2),  ordonne  de  remplacer  les  musiciens  âgés  par  leurs 
fils  cl  pelits-iîls  ;  seulement  s'il  n'y  a  jias  d'homme  capable  de  succéder, 
on  cherchera  dans  d'autres  familles  de  musiciens:  en  1264  il  fait  tenir 
registre  (X"  51,  liv.  68,  f.  4  y")  du  nombre  des  musiciens  et  fait  inscrire 
sur  les  registres  du  peuple  320  familles  qui  ne  peuvent  conserver  leur 
charge.  Sous  les  Ming  (N"  64,  liv.  220,  f.  4^;  liv.  163,  f.  2|,  le  Cbén  yi'i 
k\\ân,  qui  dépend  delà  cour  des  Sacrifices,  recrute  au  début  ses  musi- 
ciens parmi  les  aspirants  lâo  chi  et  dans  les  familles  militaires;  mais 
on  lron\e  aussi  dans  les  lois  rarticlej»-)!  lioiî  >/i  tsi  trêi  tinif  qui  ûiter- 
dit  aux  familles  de  musiciens  de  se  soustraire  â  leur  condition;  il  y 
avait  donc  une  casie  comportant  pour  ses  membres  des  droits  et  des 
charges.  L'article  est  reproduit  tel  quel  dans  tétrode  actuel,  lois  du  cens 
(N»  68,  //oii  Il/il};  l'hérédité  pour  les  danseurs  est  affirmée  pour  la  date 
de  1644  par  le  n°  66,  liv.  414,  f.  f ,  mais  on  sait  que  pratiquement  ces 
métiers  hérédilaires  n'existent  plus  avec  leurs  règles  rigoureuses. 

S.  (Quelques  dates  relatives  à  la  restauralion  de  la  musique  rituelle 
(N"  51,  liv.  68,  11".  1  v,  2  r",  51  :  1252,  on  emploie  des  chœurs  pour  le 
sacrifice  au  Ciel  :  1260.  la  musique  nouvellement  composée  est  exécutée 
au  temple  ancestral  ;  12113,  musique  au  temple  des  clié  tsï,  génies  protec- 
teurs du  sol. 

1'.  N«  51,  liv.  68,   f.  4  V". 

10.  Karakhitan  ou  Kéra'i'tes,  alias  Si  lyào;  cf.  p.  84,  note  7.  —  Xaiman, 
tribu  tnngouse  unie  en  1201  aux  précédents.  —  Kîn,  voir  p.  8  l,  note  7. 

11.  Voir  p.  81,  note  13. 
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dates  différentes  qui  paraissent  conservées  côte  à 
côte',  la  série  en  tchhéng  (1264  et  130n),  la  série  en 
ning  (1293),  la  série  en  ngân  (1306).  Quant  à  la  mu- 
sique classique,  semi-riluelle,  des  banquets,  si  riche 
et  si  variée  sous  les  Thàng  et  les  Sùng,  il  n'en  est  pas 
question. 

Cet  appauvrissement  parait  durable  ;  sous  les  Ming 
et  sous  les  Tshing,  nous  trouvons  des  hymnes  et  des 
chants  moins  graves,  des  danses,  le  tout  plus  varié 
que  sous  les  Yuéii  :  mais  on  ne  voit  reparaître  aucun 
des  titres  familiers  sous  les  Thâng  et  sous  les  Sùng, 
rien  ne  rappelle  cette  floraison  artistique,  cette  pas- 
sion de  la  musique  qui  régnait  à  la  Cour,  chez  les  fonc- 
tionnaires, à  l'armée;  les  lettrés,  sauf  exception,  ne 
s'occupent  de  la  musique  que  pour  en  discourir,  la 
pratique  leur  semble  méprisable  ou  au  moins  futile; 
ils  jugent  donc  sans  critique  ou  ignorent.  Aussi  l'art 
est-il  devenu  le  domaine  propre  des  musiciens  de 
profession,  gens  peu  estimés,  peu  instruits,  accueil- 
lant toutes  les  légendes,  incapables  de  discerner  dans 
leurs  mélodies  traditioimelles  ce  qui  est  original  de 
ce  qui  est  défiguré  ou  interpolé.  Les  documents  de 
divers  ordres  qui  viennent  de  ces  deux  classes  d'hom- 
mes sont  essentiellement  peu  sûrs.  La  plupart  des 
textes  passent  à  côté  des  questions  traitées  par  les 
anciens  historiens  et  les  grands  musicologues;  ils 
ne  nous  parlent  même  pas  du  théâtre,  qui  paraît 
avoir  absorbé  depuis  les  Vuên  tout  ce  qui  existait  de 
lendances  musicales.  Le  seul  terrain  solide  nous  est 
fourni  par  les  textes  administratifs,  qui  ne  connais- 
sent naturellement  que  la  musique  officielle. 

Aucune  innovation  sérieuse  n'est  à  noter  dans  le 
programme  musical  des  cérémonies  :  on  trouve  tou- 
jours pour  les  solennités  majeures  les  grands  liNm- 
nes  el  les  grandes  danses,  d'autres  chants  et  d'autres 
danses  pour  les  fêtes  secondaires  2.  Le  nombre  des 
reprises  ou  des  strophes  est  toujours  fixé  à  9  pour 
les  sacrifices  au  Ciel,  8  pour  les  Esprits  terrestres,  7 
pour  les  Dieux  protecteurs,  6  pour  les  mânes  des  An- 
cêtres; les  danseurs  sont  au  nombre  de  8  escouades, 
,(/(,  (8  X  8  =  64  danseurs)  pour  les  danses  religieuses, 
sauf  dans  le  temple  de  Confucius  où  il  n'y  a  que 
6  escouades  (6  X  6  =  36).  Les  Mîng^  avaient  des  hym- 
nes en  /(ICO  et  des  hymnes  en  ngiin,  une  danse  civile 
et  une  danse  militaire;  les  Tshîng*,  renchérissant  sur 
les  Mongols,  ont  quatre  séries  d'hynmes,  en  phing. 
en  h'i.  en  ku-rnig,  en  fûng.  une  danse  civile  et  une  danse 
militaire,  plus  le  Hicâng  icoii  dansé  par  16  jeunes  gar- 
çons pour  demander  la  pluie;  la  danse  civile,  Hi  ATii, 
est  une  marche  rhythmée  exécutée  par  22  personna- 
ges ayant  rang  de  Ut  tchhcn  ou  ministre;  la  danse  mi- 
litaire Yiiiig  lijr  représente  une  sorte  de  chasse. 

Les  chanis  et  danses  des  banquets  célèbrent  sous 
une  forme  ou  une  autre  la  gloire  de  la  dynastie  ré- 
gnante ;  ainsi  sous  les  Mîiig  •  la  danse  Foii  ngûn  seù  ij'i 
où  paraissent  4  barbares  de  chacune  des  quatre  ré- 
gions cardinales,  la  danse  Pijào  tchéng  wàn  pâng,  les 
chœurs  iUîn  lùchciig,  Kàn  hwdng  ngPn,  etc.;  ainsi  sous 
les  Tshlng'5  les  danses  Chi  tv,  Te  chéng,  les  chants  Chéng 
icoh  kni'iiig  tch'io,  etc.  Le  banquet  dont  le  programme 
est  donné  comme  type  par  le  Ta  ming  hwci  ti/cn'', 
comportait  entre  les  airs  exécutés  pour  présenter  la 

1.  N«  51,  liv.  68,  fl'.  4  r»,  5  v»,  6  r». 

2.  N°  04,  liv.  81,  r.D  r".  —  N»  65,  liv.  34,  11'.  12  à  14. 

3.  N"  64,  liv.  43.  liv.  81  à  84. 

4.  N»  6S,  liv.  34,  IT.  2,  3,  5  r»,  8,  9. 

5.  N»  64,  liv.  73,11'.  3,4,  17,  18. 

6.  N"  65,  liv.  34,  ir.  5,9  à  10. 

7.  N»  64,  liv.  104,  r.  15,  etc. 

8.  N»64,  liv.  53,  36,  104,  140. 


coupe,  pour  aller  chercher,  introduire,  présenter, 
desservir  le  potage,  six  chants  et  huit  chœurs  dan- 
sés; dans  d'autres  circonstances  on  y  entremêlait  des 
tours  de  jongleurs,  pu  hi.  Dans  la  vie  quotidienne,  les 
actes  principaux  de  l'Empereur,  de  l'Impératrice,  du 
Prince  héritier,  des  princes  du  sang,  d'autres  faits 
plus  rares  tels  que  réceptions  annuelles  des  envoyés 
étrangers,  mariages,  retour  d'une  armée  victorieuse, 
appelaient  des  chœurs  et  des  danses  appropriés'. 

Sous  les  Ming,  le  Chên  yô  kwàn  est  une  sorte  de 
maîtrise  ou  de  conservatoire  qui  instruit  et  surveille 
les  musiciens  et  danseurs".  Le  Kyâo  fâng  seu,  qui  dé- 
pend du  ministère  des  Rites,  dirige  les  orchestres  et 
chœurs  et  les  emploie  '".  La  musique  des  cortèges  dé- 
pend du  ministère  de  l'Armée,  direction  Tchhé  kyà, 
au  même  titre  que  les  insignes  qui  sont  portés  dans 
ces  cortèges". Sousles  Tshing'-,  le  Yopoù,  rattachéau 
ministère  des  Rites,  a  la  direction  générale  de  la  mu- 
sique; le  Chèn  yô  chou  pour  les  solennités  du  culte, 
le  Hwô  chëng  chou  pour  les  fêtes  officielles  du  Palais, 
le  Tchàng  yiseû,  un  des  bureaux  du  Néi  woù  foù,  pour 
les  concerts  du  Palais  intérieur,  le  Clil  pàng  tchhoû 
pour  la  musique  mongole,  emploient  les  orchestres, 
placent  les  musiciens  exécutants,  établissent  les  pro- 
grammes d'après  les  règlements;  ces  bureaux  cor- 
respondent imparfaitement  aux  trois  subdivisions  re- 
connues parle  Vu  pou,  sacrifices,  réunions  de  la  Cour, 
banquets '2.  Les  orchestres,  plus  nombreux  que  dans 
l'ancienne  Chine,  sont  employés  soit  isolément,  soit 
dans  une  même  fête,  se  succédant  ou  se  répondant; 
fort  peu  d'entre  eux  sont  limités  à  un  seul  genre  de 
cérémonies.  La  plupart  des  orchestres  de  la  Cour 
impériale  actuelle  ne  diffèrent  pas  sensiblement  de 
ceux  des  Ming;  il  sera  donc  possible  de  les  étudier 
ensemble. 

Tchông  Itiiô  châo  yù'',  orchestre  rituel  pour  la  salle 
Tchnng-hwô. 

Cet  orchestre,  dont  le  nom  fait  allusion  à  l'empe- 
reur Chwén,  joue  dans  les  services  religieux  célébrés 
aux  autels  et  temples  du  Ciel,  de  la  Terre,  des  Ancê- 
tres, des  Esprits  prolecteurs  de  l'Etat,  et  dans  les 
réunions  plénières  de  la  Cour,  au  moment  où  l'Em- 
pereur s'assied  sur  son  trône,  au  moment  où  il  se 
lève,  quand  il  a  pris  le  thé  ou  l'a  fait  offrir  aux  grands 
dignitaires. 

Ming     Thsing'- 

Cloche  isolée  1 1 

Carillons  de  1 6  cloches  2 2  1 

Lithophone  isolé  23 1 

Carillons  de  IG  lUhophones  24 2  1 

Khinll2 10  4v.  10 

Sh  116 4  2  V.  4 

Fh'ites  de  Pan  75 4  2 

Flûtes  droites  77 12  4  v.  10 

Flûtes  traversiéres  tl  81 12  4  v.  10 

Flûtes  traversiéres  tchhi  80 4  2  v.  (3 

Orgues  à  bouche  103 12  S  v.  10 

Ocarinas  ICI 4  2 

Ying  ko([  V.  tambour  dressé  44  à  46 2  1 

P.,  t'oii35v.  49 2  2        ^ 

Auge  34 1  1 

Tigre  29 1  1 

12  chanteurs  (.Ming). 

Chanteurs  en  nombre  indéterminé  (TshTng\ 


9.  l\»  64,  liv.  2i6. 

10.  N°  64,  liv.  104. 

11.  N»  64,  liv.  140. 

li.  N»  65.  liv.  33;  liv.  34,  IT.  H,  14,17,  IS,  etc. 

13.  N"  63,  liv.  33,  f.  1. 

14.  "S' ai.  liv.  43,  f.  Il  ;  liv.  104,  IT.  9  et  10.  — N-Go,  liv.  33,  f.  18  r»  ; 
liv.  34,  il'.  14  4.  —  N°66.liv.  413,  If.  1  à  4,  —  N»  108,  pp.  233  4238. 

15.  Les  nombres  forls  pour  les  cérémonies  religieuses,  les  plus  faibles 
pour  celles  du  Palais. 


lliSTOlRE    DE  LA   MVSlnCE 

Kliiiiii  citcn  kwi'in  yo',  orchestre  de  réjouissance  spi- 
rituelle. 

Le  IIwiH  liicn  n'indique  qu'un  emploi  de  cet  orches- 
tre, savoir  pour  le  saerilice  oll'ert  par  l'Impératrice 
à  la  patronne  de  la  sériciculture,  SyOn  tsiiàn-. 

2  caiilluiis  ilo  gonss  13.  iJ  tlùtos  IravorsiiTos  ti  81. 

1  c.TrilUiii  ili'  laiiu's  il'acii'i-  25.  li  orfiiii's  à  Iiimchc  103. 
■i  khin  112.  I   tainlioiir  dres^i'  44. 

2  se  116.  ■-  lamliours  en  siibliiT  59. 
tj  flûtes  droites  77.  2  jcu.i  de  claquettes  31. 

Pour  cette  cérémonie  la  cour  des  .Minj,'^  employait 
UH  orchestre  féminin,  lii/iio  f'i'nuj  sct'i  nnii  i/ii,  dont  la 
composition  pour  la  circonstance  spéciale  n'est  pas 
donnée;  il  était  piohahlement  le  même  que  celui  qui 
jouait  pour  les  fêtes  de  cour  de  l'Impératrice. 

14  fin  tes  droites  77.  *''  c.irilliins    de    lames    d'acior 

11  orfîues  ;\  liouctie  103.  25. 

15  flûtes  Iraversières  U  81.  r>  tambours. 

IS  clialumeans  89.  .*<  jeux  de  claquettes  31. 

10  Ichên  (tchêng  117).  12  tambours  en  sablier  59. 

8  jihi-phà  123.  i  clianteuses  principales. 

S  khring-heoùà  20  cordesll4.  21  chanteuses. 

Tiln  pi  tu  y  il''. 

Cet  orchestre  se  pince  en  haut  des  degrés  qui  mon- 
tent à  la  salle  impériale,  sur  la  terrasse  'l'an-pi  qui 
précède  celte  salle;  de  là  son  nom.  Il  joue  dans  les 
réunions  plénières  au  moment  où  les  dignitaires  se 
prosternent;  de  même  quand  l'Impératrice  reçoit  les 
femmes  titrées;  il  joue  encore  dans  les  banquets,  et 
dans  les  triomphes  au  moment  où  les  prisonniers 
sont  otlerts  à  l'Empereur. 

Ming.    TsliTng 

Carillons  de  gongs  13 2 

Carillons  de  lames  d'acier  25 2  2 

Flùles  droites  77 12  2 

Flûtes  traversières  ti  81 12  -i 

Chalumeaux  89 12  -i 

Orgues  à  bouche  103 12  i 

Grands  tambours  52 2  v.  1  2 

Tambours  eu  sablier  59 12  1 

Jeux  de  claquettes  31 8  v.  6         1 

Phi-phi  123 8 

Không-heoû  à  20  cordes  114 8 

Tch(-n  (tchêng  117) S 

12  chanteurs  (Ming). 

Chanteurs  en  nombre  indéterminé  (TshTng). 

TsJiïnc/  j/()'. 

On  nomme  a)  Tchfmri  hu-ù  l$h:ing  yo  une  section 
du  premier  orchestre  qui  joue  quand  on  présente  les 
mets  à  l'Empereur,  b)  Tân  pi  islûnij  yô  une  section  du 
3"  orchestre  qui  joue  quand  on  lui  verse  la  boisson, 
thé  ou  vin,  quand  on  otFre  le  thé  ou  le  vin  aux  fonc- 
tionnaires. Ces  deux  petits  corps  de  musique,  de  même 
composition,  ont  encore  quelques  autres  emplois.  Ils 
sont  placés  l'un  a)  dans  la  salle,  l'autre  6)  sur  la  ter- 
rasse à  l'extérieur.  Sous  les  Ming  la  section  6)  était 
appelée  Tnn  pi  yi>:  la  section  a)  Yi'où  ch'i  yô,  orchestre 
pour  exciter  à  manger,  différait  beaucoup  de  l'or- 
chestre correspondant  moderne  ;  de  petits  corps  déta- 

1 .  N»  05,  liv.  34,  ir.  2  et  3.  —  N»  108.  p.  392. 

2.  Idcnlinéc  à  divers  personnages  antiques,  particulièrement  à  Sî-Iing 
clii,  femme  de  liwâng  ti. 

3.  N"  64,  liv.  43,  iV.  17  et  18;  liv.  31,  ff.  23  et  20;  liv.  lOi,  f.  18. 

4.  N"  04,  liv.  43,  f.  12;  liv.  lui,  IT.  10  et  11.  —  N»  63,  liv.  33,  tr.  18 
et  19;  liv.  34,  f.  4.  —  N"  66,  liv.  413.  f.  7.  —  .N»  10«,  pp.  287,  288. 

5.  .N"  64,  liv.  73,  fr.  1,  9  r».  11  p°,  22,  36;  liv.  lût,  11.  10  et  U.  - 
N»  05,  liv.  33,  f.  19  r»;  liv.  34,  f.  4  r".  —  N"  60,  liv.  413,  f.  9  r».  — 
N°  108,  p.  288. 

0.  Par  exemple  pour  aller  recevoir  les  mets  :  2  orgues,  2  v.  6  flûtes 
tl,  2  v.  6  chalumeaux,  2  v.  4  tcbèn.  1  tamliour,  1  tambour  en  sablier. 
1  jeu  de  claquettes;  pour  présenter  les  mets  :  2  orgues,  2  flûtes  ti. 
1  tambour.  8  tambours  eu  sablier,  1  jeu  de  claquettes,  1  carillou  de 
lames  d'acier. 
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elles  annonçaient  les  mets'';  un  orchestre  Yeoii  du  ré- 
duit jouait  dans  les  repas  ordinaires  (2  tli\tes  droites 
77,  2  orgues  à  bouche  103,  2  tchêng  117). 

Orchestre  des  Tshing. 


2  carillons  de  gongs  13. 
2  flûtes  ti-aversiéres  ti  81. 
2  chalumeaux  89. 
2  orgues  à  IhuicIh;  103. 


I    l.imbour  en  sablier  59. 
1    tambour  ^  main  39. 
1  jeu  de  clafiuettes  31. 
Ku  outre  chanteurs. 


Orchestre  des  Ming,  section  a), 

2  cloches  1,  se  répondant,  ijiiig     i  flûtes  traversières  tchhî  80. 

Ichiinii.  i  i,rgui's  à  linuche  103. 

1  lithophoue  23.  2  ociirinas  101. 
i  khin  112.  I   p..  Ihù  35. 

2  se  116.  1  au:,-  34. 
t   V.  2  flûtes  de  Pan  75.  I    ligre  29. 

4  flûtes  droites  77.  4  chanteurs. 
4  flûtes  traversiiîres  ti  81. 


Yihi  yii,  Yen  yen  yiP  orchestre  des  banquets. 

Sous  les  Ming,  on  trouve  poui'  les  bani|uet5  l'or- 
chestre Yii  yi'n  yii  divisé  en  divers  petits  corps  de  mu- 
sique, où  l'on  rencontre  seulement  un  instrument 
nouveau,  plicnij  txeU  183,  probablement  une  sorte  de 
tambour. 

Sous  les  Tshing,  comme  sous  les  Swêi  et  les  Thàng, 
l'orchestre  des  lianquets  comprend  plusieurs  corps 
de  musique  barbare  :  les  \Và-eùl-khii*,  vaincus  par 
Thài  tsoù  (1610-1620),  les  Coréens,  les  ïchh;i-ha-eùl» 
soumis  parThâi  tsûng  (1020-1G43),  les  musulmans  du 
Turkestan, les  Tibétains  du  Kîn-tchhwân,  les  Courkha'" 
battus  par  Kuo  tsûng  (17.3o-179.'i),  les  Birmans  aussi 
reconnaissant  la  suprématie  de  l'Empire  (1788),  pré- 
sentèrent successivement  des  musiciens  et  des  dan- 
seurs qui,  joints  à  un  orchestre  chinois  et  à  un  or- 
chestre annamite,  formèrent  les  neuf  corps  (I  à  IX 
ci-dessous)  appelés  à  égayer  les  banquets  par  leurs 
chants  en  mongol,  coréen,  sanscrit,  fàn,  par  leurs 
danses  ou  guerrières,  ou  de  fantaisie  (telle  celle  des 
(jourkha  agitant  des  clochettes  attachées  à  leurs  che- 
villes), ou  mimiques  (telle  la  danse  dite  tibétaine,  qui 
est  nommée  arsalan  :  les  danseurs  imitent  le  lion,  et 
l'on  voit  par  la  désignation  que  ce  chœur  est  plutôt 
turk  que  tibétain).  U  est  remarquable  que  les  ouvra- 
ges officiels  des  Ming  comme  des  Tshing  ne  soupçon- 
nent pas  l'existence  du  théâtre  de  la  Cour  :  sous  la 
dynastie  actuelle  du  moins,  les  acteurs  sont  des 
eunuques  dépendant  du  Néi  woû  foù;  le  silence  des 
documents  marque  bien  l'estime  médiocre  où  l'on 
tient  ce  divertissement  tout  privé". 

I.  —  Tiréi  H'oii,  danse  chinoise. 

1   tch|-ngH7.  .s  sfin  hyén  137. 

1  hi  khin  146.  10  tchou  tsye  30. 

S  phi-phà  123.  lu  jeux  de  claquettes  31. 

II.  —  Mijng-lioii  ijii,  orchestre  mongol  sons  deux 
formes  : 

a)  Kyi'i  Ichhicn,  comprenant  4  chanteurs  et 

1  cornet  lartare  90.  1   hoû  khin  147. 

1  tchêng  117.  I  guimbarde  26. 


7.  N»  6i,  liv.  73,  voir  surtout  f.  13  v»;  liv.  104,  f.  1.3,  etc.  —  N"  65, 
liv.  33,  IT.  19  à  22;  liv.  34,  If.  5  et  G.  —  N°  60,  liv.  413,  ff.  12  à  14.  — 
N°  108,  pp.  390,  391. 

8.  L'une  des  trois  tribus  de  la  Manlcliourie  maritime,  soumise  en  1623 
{Tfintj  liirà  /où,  liv.  1,  tV.  4  r°.  18  r";  parTsyaug  Lyâng-kbi.  1703, 10  livres; 
rféditinn  japonaise  in-8'  rie  1833  ;  cl'.  Catalogue  580.593). 

9-  Tribu  mongole  occupant  aujourd'hui  la  région  de  Kalgan. 

10.  Le  Turkestan  fut  soumis  en  1700.  le  Kîn-tchhw.'in  (au  Tibet  orien- 
tal) en  1776;  les  Gourklia  du  Népal  lurent  battus  en  1792.  Le  Pâu- 
tchlieân  erdeni  lama,  lors  de  son  voyage  à  t'ékingen  178U,  amena  tics 
musiciens. 

11.  N"  19,  p.  03  du  tirage  à  part. 
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b)Fânpoùhù  «seo;;.,  jouant  avec  l'orchestre  tibétain  : 


1  carillon  de  Rongs  13. 

1  flutc  droite  77. 

1  fliite  traversiére  li  81. 

1  chalumeau  89. 

1  orf^ue  k  bouche  103. 

1    tchëiisll7. 

1   hou  lihinl48. 

1   phi-pli..  123. 


1   San  hvûn  137. 
1  eùl  hyèn  138. 
1   vue  khiii  135. 
1    thi  khin  151. 
1  yà  Ichêiif;  145. 
1   hwo-poU-seû  139. 
1  jeu  de  claquelles  31. 


III.  —  Tchhâo-sym  phdi,  orchestre  coréen. 


1   chanteur,   14    jongleurs    qui    1 
lanceiiL  la  balle  avec  le  pied.       1 
1   flûte  traversii're  ti  81. 


chalumeau  89. 

tambour  jihùi  koù  58. 


IV.  —  Wii-eiil-l:hi'i  i/o,   orchestre  des  \Và-eiil-klia  : 
8  danseurs,  4  pi-Ii  91,  4  lii  Uhin  146. 

V.  —  Hwâi  poil  yù,  orchestre  musulman  formé  en 
171)0  :  6  danseurs  de  divers  genres. 


1  tambour  de  basque  37. 

1  jiaire  de  timbales  41. 

1  ngù-eiil-tch;'i-khe  154. 

1  tympanon  143. 


1  sit:'ir  140. 

1  rbih 141. 

I  hautbois  p'i-lâ-miin  100. 

l  hautbois  sournei  96. 


VI.  —  F('in  tseii  yù,  orchestre  tibétain. 

Pour  les  quatre  danses  on  emploie  respectivement 
3,  10,  6,  6  hommes  et  6  jeunes  f^arçons. 

a)  Section  du  Kin-tchiiwân  :  1  hautbois  97,  1  paire 
de  cymbales  18,  1  tambour  de  basque  38. 

t)  Section  du  Pân-tchheân  : 

2   h.iutbois  97. 
1    pi-van  142. 


1   carillon  de  gongs  14. 
i  paires  de  timbales  42. 


VII.  —  Kliwù-eiil-khà.  orchestre  des  Gourkha  :  2  dan- 
seurs chacun  avec  deux  «liuhL'hura  28,  o  chanteurs. 


1   paire  de  timbales  43. 
3  sâraiigl  155. 


1   tamburï  133. 

1   paire  de  cymbales  19. 


VIII.  —  Nijiin-nân  kwr  yô,  orchestie  annamite  '. 

I.X.  —  Mijcn-ti/én  hirf  yù,  orchestre  birman  :  6  chan- 
teurs, 4  danseurs. 

a]  Orchestre  dit  grossier,  tshoil  : 


1  tamlinurin  72. 

1  carillon  de  gongs  15. 

1  hautbois  98. 

i]  Orchestre  dit  fin, 

1  xylophone  27. 

1  tambourin  73. 

1  Isaung'  122. 

i  mi'-gyaung'  115. 


1   pelit  hautbois  99. 

1   paire  de  cymbales  20. 


1  violon  à  3  cordes  150. 

1  fliite  droite  79. 

1  paire  de  pelitea  cymbales  22. 


Loii  poù  yù.  orchestre  de  cortège-. 

Au  cortège  impérial  se' rattachent  plusieurs  corps 
de  musique  distincts  qui  dépendent  des  Préposés 
aux  équipages,  Lwàn  yi  wéi.  et  qui  sont  emploj-és  en 
didérentes  places  et  à  diverses  phases  des  cérémonies. 

1.  N»  6li.  liv.  413,  f.  13  v":  iiv.  414,  f.  1 1  r»  ;  liv.41S,  fi'.  12  et  13.  Cet 
orchestre  de  13  exécutants  a  616  supprimé  en  1S03;  on  ne  trouve  aucune 
l>lanclie  représentant  les  instruments  ainiamites  ni  dans  le  n"  67,  qui 
date  de  1811,  ni  môme  dans  le  u"  102,  qui  date  de  1759.11  faut  donc  croire 
que  l'orchestre  en  question  a  subsisté  au  plus  une  quarantaine  d'années. 
Liste  des  instruments  : 

i  kûi  koù,  tambour.  1  ki'ii  Ihàn  chwâtii;  yi'ni  ou  ynë  iihiu 

2  kiii  cliiio,  sorte  de  llCde.  135. 

1  h'ii  thdn  Injtîn  tscû  ou  San  hyên     1  kdi  tliihi  phi  phâ  ou  phî-phà 

137.  123. 

1  kf'ii  thi'in  hoù  khin  Ou  hoû  khîu     1  kûisânyln  là,  carillon  de  gongs 

147.  148.  13. 

1  Av/i  phu,  jeu  de  claquettes  31. 

L'initiale  A- '/!  répond  à  l'annamite  câi,  qui  est  un  spécificalif  très  répandu 
pour  les  noms  d'objets.  . 


I.  —  Loù  poil  yù,  au  sens  restreint,  ou  JVrfo  ko  koii 
tchhwri,  qui,  dans  toutes  les  cérémonies  majeures  et 
moyennes,  religieuses  et  palatines,  joue  quand  l'Em- 
pereur passe  à  la  porte  méridionale  du  Palais.  On 
Irouve  sous  les  Ming  le  Thùnçi  hyti  yù.  tlont  les  fonc- 
tions sont  en  partie  semblables;  il  joue  quand  le 
corlége  passe  à  la  porte  Fùug-thyën;  la  composition 
n'en  est  pas  donnée. 

24  tambours  verticaux  long  56. 

2  gongs  kïn  8. 

4  tambours  en  sablier  59. 

4  jeux  de  claquettes  31. 
12  flûtes  traversières  ti  81. 


24  tambours  verticaux  long  56. 
24  cornets  hwà  kyô  92, 

4  gongs  tchêng  11. 

8  grands  cornets  87. 

8  petits  cornets  88. 


II.  —  TshyfnpoH  là  yù,  al.  Td  liànpù,  orchestre  d'a- 
vant-garde précédant  toujours  le  cortège  impérial  : 
4  grands  cornets  87, 4  petits  cornets  88, 4  hautbois  94. 

III.  —  ll'mij  hinij  yô,  orchestre  de  marche  employé 
dans  les  plus  grandes  solennités  et  comprenant  trois 
corps  de  musique  : 

a)  Minij  ki/ù,  cornes  176,  177; 

b)  Ndo  ko  Id  yù,  qui  précède  la  chaise  impériale  : 


2  gongs  kîn  8. 

4  gongs  thông  koù  9. 

2  jiaires  de  cymbales  pu  17. 

2  tambours  de  marclie  60. 

2  gongs  thông  tyèn  10. 

4  flûtes  traversières  ti  81. 
2  carillons  de  gongs  13. 

2  chalumeaux  89. 

2  orgues  à  bouche  103. 

5  hautbois  94. 

lij  grands  cornets  87. 


16  petit»  cornets  88. 

2  cornets  mongols  93. 

4  gongs  tchêng  11. 
24  cornets  hwa  kyn  92. 
24  tambours  verticaux  ir.ni;  56. 
12  flûtes  traversières  ti  81. 

4  jeux  de  claquettes  31. 

4  tambours  en  sablier  59. 

4  gongs  kln  8. 
24  tambours  verticaux  long  56. 


L'organisation  de  l'orchestre  de  marche  à  la  cour 
des  Ming  n'est  pas  indiquée  à  part;  les  instruments 
sont  énumérés  a  leur  rang  parmi  les  autres  insignes 
impériaux,  comme  dépendance  de  la  direction  Tchlië 
kyà  du  ministère  de  l'Armée  (règlement  de  140b). 


12  flûlesti  81. 

12  chalumeaux  89. 

4  carillonsdelaniesd'acier25. 
8  Ichën  (tchêng  117), 

5  phi-pha,  123. 

8  khûn.g-heoû  114. 
36  tambours  en  sablier  59. 
4  jeux  de  claquettes  31. 
2  grands  tambours  52. 


48  tambours. 

4  gongs  kln  8. 

4  gongs  tchêng  11. 

4  tambours  en  sablier  59. 

4  flûtes  traversières  ti  81. 

4  jeux  de  claquettes  31. 

2  petits  cornets  88. 

2  grands  cornets  87. 
12  flûtes  droites  77. 
12  orgues  il  bouche  103. 

c)  Ndo  kù  tsIiTng  yù,  orchestre  qui  accompagne  le 
Souverain  à  cheval  et  qui  est  extrait  du  précédent. 


S  grands  cornets  87. 

8  petits  cornets  88. 

8  hautbois  94. 

2  carillons  de  gongs  13. 

2  flûtes  traversières  ti  81. 

2  flûtes  ti,  variété  phing81. 

2  chalumeaux  89. 

2  orgues  ;\  bouche  103. 

4  gongs  thông  koù  9. 


1  gong  kïn  8. 

1  gong  thông  tyèn  10. 

1  paire  de  cymbales  pn  17. 

1   tambour  de  marche  60. 

1  gong  kïn  8. 

1  gong  thông  tyèn  10. 

1   paire  de  cymbales  ])ri  17. 

1  tambour  de  marche  60. 

2  cornets  mongols  93. 


Sous  les  Ming  (règlement  de  1339)  :  6  grands  cor- 
nets 87,  0  petits  cornets  88,  6  yin  yù  (210). 

IV.  —  Khùi  syucn  yù,  orchestre  de  triomphe  : 
a)  Ndo  ko.  ou  Km  kod  ndo  ko,  qui  joue  au  moment 
où  l'Empereur  en  personne  ou  le  dignitaire  délégué 
rencontre  l'armée  victorieuse  avant  l'entrée  dans  la 
Capitale  : 


2,  N"  64,  liv.  104,  ir.  10,  11;  liv.  140,  ff.  3,  etc.,  7,  S. —  N«  05,  liv.  33, 
f.  19  r°  ;  liv.  34,  IT.  6  à  8,  —  N-  GO,  liv,  413,  11',  10  à  12,  14.  —  N-  iOS, 
pp.  327,  328,  391,  392. 
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■i  praiuls  cornots  87. 

■i  peliU  cornets  88. 

8  haulbois  94. 

•l  S"".?*  kîn  8. 

2  gaugs  1(>  7. 

S  gonss  Ihoug  koi'i  9. 

i  puli'L'SclL'  cymbales ilio  16. 

.1  paires  <le  grandes  cymbales 

p-.  17  fV 
2  paires  de   petites  cvmbalcs 

|).17'/). 

b]  Khùi  ki'i.  qui  joue  en  escorlani  l'Empereur  et  les 
troupes  au  retour  de  laréceptiou  précédente. 


4  carillons  do  RnoRs  13. 

4  tambours  yfio  53. 

A  lamhciurs  de  vii-lnui'  54. 

■1  flùles  marines  95. 

6  clialumeaiix  89- 

G  flûtes  droites  77. 

6  lliites  Iraversières  ti  81. 

fl  orgues  à  bouche  103. 

(3  tliitcs  Iraversières  Iclihi  80. 


t  earillon    de    lames    d'acier 

25. 
•1  carillons  de  gongs  13. 
2  i)aires  de  grandes  cymbales 

p.i  17  cl. 
2  paires  de  petites  cvmbales 

pu  17  /'). 
2  gongs  thông  tyén  10. 


2  petites  cymbales  sîng  21. 
2  gonss  yàng  12. 
12  chalun'u'aux  89. 
4  flûtes  traversièn's  li  81. 
4  orgues  à  bouche  103. 
4  finies  droites  77. 
2  tambours  en  sablier  59. 
2  jeux  de  claquettes  31. 


Sous  les  Ming,  les  cérémonies  du  triomphe  em- 
ployaient le  Td  yi),  qui  n'est  pas  spécialeinent  défini 
et  dépendait  du  Kyâo  fânj;  sefi;  cet  orchestre  donnait 
aussi  son  concours  aux  présentations  d'ailresses,  ré- 
ceptions d'édits,  etc.  '. 

V.  —  7(70  ijimi  yù,  orchestre  pour  recevoir  et  escor- 
ter, qui  semble  rattaclié  moins  étroitement  aux  qua- 
tre sections  précédentes;  il  joue  quand  i'Kmpereur 
entre  et  quand  il  se  retire,  marquant  ainsi  le  début 
et  la  fin  d'un  grand  nombre  de  cérémonies. 


2  carillons  de  gongs  13. 
i  flûtes  Iraversières  ti  81. 
6  chalumeaux  89. 


2  orgues  h  bouche  103. 
1  tambour  d'escorte  55. 
1  jeu  de  claquettes  31. 


Il  existe  d'autres  combinaisons  d'orchestres  pour 
des  fêles  religieuses  et  autres;  mais  elles  ne  présen- 
tent aucun  trait  nouveau,  il  n'y  a  donc  pas  lieu  d'y 
insister-. 


LES   IDEES   COSMOLOGIQUES 
ET  PHILOSOPHIQUES 


CHAPITHE  XV 


Il  ne  sera  pas  inutile  de  rappeler  ici  et  de  rappro- 
cher les  unes  des  autres  les  idées  déjà  notées  dans  les 
chapitres  précédents  et  que  les  Chinois  tiennent  pour 
la  l'orme  essentielle  de  la  musique  orcliestrale  et 
classique  :  on  saisira  mieux  la  place  de  cet  art  com- 
plexe, dont  les  chants  et  les  airs  des  lettrés  sont  un 
reste  ou  un  reflet,  dans  la  civilisation  ancienne  et 
dans  les  coutumes  modernes,  particulièrement  dans 
les  cérémonies  religieuses  et  palatines  qui  s'inspirent 
plus  ou  moins  des  principes  antiques.  Tous  les  lettrés 

I.  N»  04,  liv.  53.  f.  23,  etc.;  liv.  104,  f.  il  r». 

i.  Les  liyinnes  et  chants  des  di\ers  orchestres  remplissent  les  livres 
417  à  420  dn  n"  tiO;  les  chants  de  triomphe  des  années  Khvêii-lûng(  1735- 
1 795|  sont  au  livre  US  (guerres  de  l'Asie  centrale,  du  Kin-tchhn  an ,  etc.  |. 

3.  N"  8,  Yù  ki.  —  IS»  15,  tome  11,  p.  77.  —  .N»  34,  liv.  ii,  {.  24  r". 

—  N»  35,  tome  111.  p.  265. 

4.  N"  8,  Yù  ki.  —  N»  15,  tome  11,  p.  CO.  —  N»  34.  liv.  21.  f.  Il  v». 

—  N°  35,  tome  111,  p.  249. 


connaissent  ces  vieilles  théories,  ce  qui  ne  veut  pas 
dire  qu'elles  exercent  aujourd'hui  une  iniluence  éten- 
due ou  profonde  ni  sur  eux-niéincs,  ni  sur  les  musi- 
ciens, ni  sur  le  p(Mi|)le  en  général. 

La  musique  agit  sin-  l'univers.  Ciel  et  Terre,  et  sur 
tous  les  êtres  qui  y  sont  contenus.  «  Ainsi'  les  [sons] 
clairs  et  distincts  représentent  le  Ciel,  les  [sons]  am- 
ples et  forts  représentent  la  Terre;  la  succession  [des 
mouvemenis  de  la  dansej  représente  les  quatre  sai- 
sons, les  évolutions  représentent  le  vent  et  la  pluie. 
Les  cinq  couleurs  [répondant  aux  cinq  éléments  et 
aux  cinq  degrés  de  la  gamme]  forment  un  bel  ensem- 
ble sans  désordre;  les  vents  dos  huit  directions  [ré- 
pondant aux  huit  familles  d'instruments]  obéissent 
aux  lyû  sans  dérèglement.  Tout  ce  qui  sert  k  mesurer 
est  conforme  aux  nombres  de  manière  immuable.  » 
»  La  musique*,  c'est  l'harmonie  du  Ciel  et  de  la 
Terre;  les  rites,  c'est  la  hiérarchie  du  Ciel  et  delà 
Terre.  Par  l'harmonie,  tous  les  êtres  [naissent  et]  se 
transforment;  par  la  hiérarchie,  la  multitude  des 
èlres  reste  distincte.  La  musique  tire  du  Ciel  son  prin- 
cipe d'efficacité;  les  rites  prennent  à  la  Terre  leur 
vertu  qui  régie.  Si  l'on  abuse  de  la  réglementation, 
il  y  a  trouble;  si  l'on  abuse  de  l'efficacité,  il  y  a  vio- 
lence. Si  l'on  a  clairement  compris  le  Ciel  et  la  Terre, 
ensuite  on  est  capable  de  bien  pratiquer  les  rites  et 
la  musique.  »  «  La  musique^  se  manifeste  dans  le 
commencement  universel  (dans  le  Ciel),  et  les  rites 
se  trouvent  dans  les  êtres  produits  (dans  la  Terre). 
Ce  qui  se  manifeste  sans  arrêt,  c'est  le  Ciel;  ce  qui  se 
manifeste  sans  mouvement,  c'est  la  Terre.  L'un  des 
termes  étant  mouvement,  l'autre  repos,  [il  en  dé- 
rive] ce  qui  est  entre  le  Ciel  et  la  Terre.  C'est  pourquoi 
les  hommes  saints  se  sont  bornés  à  parler  des  rites 
et  de  la  musique.  » 

Déjà  l'empereur  Chwén^  prescrivait  à  Khnêi,  direc- 
teur de  la  musique,  d'  «  harmoniser  les  esfirits  et  les 
hommes  ».  Ces  deux  classes  d'êtres  ont  des  habitats 
divers  et  doivent  rester  distinctes;  les  rapports  sont 
réglés  par  l'autorité  suprême  de  l'Empereur.  A  plu- 
sieurs époques  les  hommes  et  les  esprits  se  mêlèrent, 
tout  le  monde  s'enhardit  à  faire  des  oU'randes  aux 
êtres  supérieurs,  chaque  famille  eut  son  sorcier  pour 
communiquer  avec  eux,  des  désordres  de  tout  genre 
en  résultèrent".  Il  fallut  que  les  empereurs  Tchwân- 
liyu,  puis  Cbwén,  intervinssent  :  «  alors  11  ordonna  à 
Tchhông  et  à  Lî  d'interrompre  les  rapports  de  la  Terre 
avec  le  Ciel;  [les  esprits]  cessèrent  de  descendre  et 
de  se  manifester.  »  Les  sorciers  et  sorcières  sont  le 
canal  de  ces  relations;  ils  se  retrouvent  embrigadés, 
dirigés  par  les  mandarins,  à  l'époque  des  Tcheoi'i; 
leurs  moyens  d'action  sont  avant  tout  la  musique  et 
la  danse.  «  Si  le  royaume*  éprouve  une  grande  séche- 
resse, alors  le  chef  des  sorciers  se  met  à  leur  tète; 
et  il  appelle  la  pluie  en  exécutant  des  danses.  Si  le 
royaume  éprouve  une  grande  calamité,  il  se  met  à  la 
tête  des  sorciers  ;  et  il  exécute  les  pratiqm's  consacrées 
de  la  sorcellerie...  Dans  toutes  les  cérémonies  funè- 
bres, il  s'occupe  des  rites  de  la  sorcellerie  pour  faire 
descendre  les  esprits...  Au  printemps  [les  sorciers] 
appellent  la  bienveillance  [des  esprits  supérieurs"  pour 
chasser  les  maladies  épidémiques...  Les  sorcières  sont 


s.  N°  s.  ]■(/  ;,•,.  —  N»  l.ï,  lome  11,  p.  00.  —  N''34.  liv.  24.  f.  14  v». 
—  N"  35.  tome  III.  p.  254. 

0.  N"  i,  Cliwi!n  ti/én.  —  N»  14,  p.  i'). 

7.  N«  10,  p.  24.  —  NM.  1,1/ù  lilntt.  —  N'°  14,  p.  378. 

S.  N"  0.  liv.  20,  seû  u-oùt  ndn  woù,  ni/ù  woù.  —  .\^  *J,  lomo  II,  pp.  102. 
103.  loi. 
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chargées,  aux  diverses  saisons  de  l'année,  de  faire 
les  exorcisnies  el  d'arroser  avec  les  parfums...  S'il  y 
a  une  sécheresse,  une  chaleur  brûlante,  elles  dansent 
pour  la  pluie...  Si  l'Etat  éprouve  une  grande  calamité, 
elles  chantent,  elles  pleurent  et  supplient  |  les  esprits].  » 
On  a  vu  en  détail  quelle  grande  place  les  danses  et 
la  musique  tiennent  dans  les  sacrifices  ;  les  sorciers 
n'étaient  donc  pas  les  seuls  ni  les  principaux  qui  pris- 
sent part  à  ces  rites;  souvent  même  ils  ne  parais- 
saient pas,  et  les  cérémonies  orchestiques  étaient 
célébrées  par  d'autres.  11  suffira  de  rappeler  les  exor- 
cisnies classés  parmi  les  rites  militaires'.  «  Les  maî- 
tres de  danse-  enseignent  la  danse  des  armes  et  sont 
chefs  de  danse  dans  les  sacrifices  ofl'erts  aux  esprits 
des  montagnes  et  rivières;  ils  enseignent  la  danse  du 
drapeau  et  sont  chefs  de  danse  dans  les  sacrifices 
offerts  aux  génies  de  la  terre  et  des  céréales;  ils  en- 
seignent la  danse  des  plumes  et  sont  chefs  de  danse 
dans  les  sacrifices  offerts  aux  esprits  des  quatre  ré- 
gions; ils  enseignent  la  danse  du  phénix  et  sont  chefs 
de  danse  dans  les  cérémonies  des  temps  de  séche- 
resse. Tous  les  danseurs  de  la  campagne  sont  instruits 
par  eux.  »  Ces  pratiques  sont  confirmées  par  des  pas- 
sages du  Tsù  tchwàn,  du  Livén  yù,  etc. 

Plus  tard,  ces  influences  ne  sont  pas  mises  en 
doute,  mais  ramenées  à  des  actions  physiques  en 
quelque  sorte.  Sous  les  Hàn,  des  expériences  furent 
instituées  pour  mettre  en  lumière  les  rapports  des 
phénomènes  cosmographiques  avec  les  tuyaux  sono- 
res^. «  Les  cinq  degrés  naissent  des  principes  yin  et 
yàng,  se  divisent  dans  les  douze  lyti,  qui  par  leur  ré- 
volution produisent  soixante  lyu  :  c'est  par  ces  divers 
agents  que  se  règlent  les  inllux  de  l'Ourse,  que  se 
manifestent  les  rapports  des  êtres.  Le  Ciel  se  mani- 
feste par  les  saisons;  la  Terre  se  manifeste  par  les 
sons,  c'est-à-dire  par  les  lyû.  Si  le  yin  et  le  yàng  sont 
d'accord,  alors,  la  saison  arrivant,  l'iufiux  du  lyu  ré- 
pond et  la  cendre  est  chassée...  Au  solstice  d'hiver, 
l'influx  yàng  répond  :  alors  la  musique  s'accorde 
haut,  l'ombre  du  gnomon  atteint  le  maximum,  le  lyû 
hwàng-tchông  entre  en  communication,  la  cendre  est 
légère  et  le  fléau  de  la  balance  monte.  Au  solstice 
d'été,  l'influx  yin  répond  :  alors  la  musique  s'accorde 
bas,  l'ombre  du  gnomon  atteint  le  minimum,  le  lytt 
jwêi-pln  entre  en  communication,  la  cendre  est  lourde 
et  le  fléau  descend.  [Note]  Hwài-nàn  tseù  dit  :  L'eau 
l'emporte,  alors  le  solstice  d'été  est  humide;  le  feu 
l'emporte,  alors  le  solstice  d'hiver  est  sec;  par  la 
sécheresse  la  cendre  est  légère,  par  l'humidité  la  cen- 
dre est  lourde...  Le  procédé  d'observation  des  influx, 
lieoû  klii,  est  [le  suivant]  :  dans  une  chambre  à  triple 
porte  on  ferme  les  portes  et  on  lute  hermétiquement 
les  fissures;  on  tend  dans  la  chambre  une  étolTe  de 
soie  unie  rouge-jaune.  On  prépare  des  tables  en  bois, 
une  pour  chaque  lyii,  basses  vers  l'intérieur,  hautes 
vers  l'extérieur;  sur  les  tables  on  pose  les  lyti  en  te- 
nant compte  des  directions  cosmographiques.  On  tasse 
à  l'intérieur  [des  lyïi]  de  la  cendre  de  pellicule  de  ro- 
seau. On  fait  les  observations  d'après  le  calendrier  : 
quand  l'intlux  arrive,  la  cendre  est  chassée.  Quand 
la  cendre  est  mue  par  l'influx,  elle  se  disperse;  si  elle 
est  mue  par  un  homme  ou  par  le  vent,  elle  se  réunit. 
Pour  les  observations  faites  au  Palais,  on  emploie 


1.  Voir  p.  18.Ï  et  p.  201,  note  i. 

2.  N"  li,  liv.  i2,  woù  clii;  liv.  2ii,  tt'i  tclio: 
tome  II,  p.  91. 

3.  N°  3S,  liv.  i,  f.  13  \'.  -  N"  74.  r.  78  v». 

4.  N"  26,  liv.  66.  —  N°  27,  liv.  41. 

5.  N«  70  (Y.  I.  t.,  liv.  52,  f.  42,  etc.;  liv.  54,  f.  8,  elc.) 
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12  lyû  en  jade  et  on  fait  les  observations  seulement 
aux  deux  solstices;  au  bureau  d'Astrologie  on  emploie 
60  lyû  de  bambou  et  on  observe  aux  jours  qui  corres- 
pondent aux  lyû.  »  Le  dispositif  indiqué  parTchofi  Hi'' 
est  légèrement  dilIV'reut  :  les  tuyaux  affleurent  égale- 
ment la  surface  de  la  lerre  dans  laquelle  ils  plongent, 
le  plus  long  s'enfonce  donc  plus  profondément  et  re- 
çoit le  premier  l'influx  terrestre,  la  cendre  qu'il  con- 
tient est  donc  chassée  en  premier  lieu.  L'Einiierour 
accompagné  des  fonctionnaires  allait  à  chaque  solstice 
observer  les  influx  dans  une  salle  du  Palais;  des  carac- 
tères présentés  par  le  phénomène  on  tirait  des  appré- 
ciations relatives  au  gouvernement.  Tshài  Yuén-ting», 
qui  ajoute  ces  détails  et  quelques  autres,  discute  déjà 
les  faits;  sous  les  Ming",  de  nouveaux  auteurs  les 
contestent  au  moins  partiellement;  ce  mélange  d'ob- 
servation et  de  théories  cosinologiques  n'en  persiste 
pas  moins,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  dans  les  sections 
«  les  lyû  et  la  règle  de  l'Ourse  »,  «  les  lyû  et  l'année  », 
«  les  lyû  et  la  rose  des  vents  »,  »  les  lyû  et  l'ombre  du 
gnomon»  duI;/H  li  i/ông  thông''. 

Exprimant  les  harmonies  naturelles,  la  musique  est 
d'ailleurs  une  traduction  des  forces  morales  qui  font 
également  partie  de  l'univers;  elle  en  provient  et  les 
régie  en  retour.  Cet  aspect  du  système  du  monde  a 
été  analysé  profondément  et  exposé  minutieusement 
par  les  livres  classiques  d'abord,  puis,  comme  on  l'a 
vu,  par  les  philosophes  et  les  historiens.  Le  Yô  ki  re- 
tourne en  tous  sens  ces  questions;  il  montre  des  simi- 
litudes, des  rapports  essentiels  entre  les  faits  psycho- 
logiques, sociaux,  politiques  d'un  côté,  et  de  l'autre 
les  notes,  les  instruments,  les  mélodies,  les  poèmes. 
<i  Le  degré  Uûng  (1™")  représente  le  prince*;  le  degré 
châng  (2''«)  représente  les  ministres;  le  degré  kyo  (3"^) 
représente  le  peuple;  le  degré  tchi  (5''')  représente  les 
services  publics;  le  degré  yù  (6'")  représente  les  pro- 
duits. Si  les  cinq  degrés  ne  sont  pas  troublés,  il  n'y 
aura  pas  de  sons  discordants.  Si  le  krmg  est  troublé, 
alors  il  y  a  dérèglement,  le  prince  est  arrogant.  Si  le 
chàng  est  troublé,  alors  il  y  a  déviation,  les  officiers 
sont  dépravés.  Si  le  kyo  est  troublé,  alors  il  y  a  in- 
quiétude, le  peuple  est  chagrin.  Si  le  tchi  est  troublé, 
alors  il  y  a  plainte,  les  services  publics  sont  acca- 
blants. Si  le  yù  est  troublé,  alors  il  y  a  danger,  les 
ressources  sont  épuisées.  Si  les  cinq  degrés  sont  tous 
troublés,  les  rangs  empiètent  les  uns  sur  les  autres, 
c'est  ce  qu'on  appelle  insolence.  S'il  en  est  ainsi,  la 
perte  du  royaume  arrivera  en  moins  d'un  jour.  » 

«  Le  son  des  cloches'  est  retentissant;  étant  reten- 
tissant, il  convient  pour  proclamer  les  ordres;  les 
ordres  servent  à  exciter  l'ardeur;  l'ardeur  sert  à  pro- 
duire la  disposition  guerrière  :  le  prince  sage,  enten- 
dant le  sondes  cloches,  pense  aux  officiers  militaires. 
Le  son  des  pierres  est  clair;  étant  clair,  il  convient 
pour  instaurer  le  discernement  [moral];  le  discerne- 
ment [moral]  amène  au  sacrifice  de  la  vie  :  le  prince 
sage,  entendant  le  son  des  pierres,  pense  aux  officiers 
qui  sont  morts  à  la  frontière.  Le  son  [des  cordes]  de 
soie  est  plaintif;  étant  plaintif,  il  assure  le  désinté- 
ressement; le  désintéressement  produit  la  résolution: 
le  prince  sage,  entendant  le  son  du  khin  et  du  se,  pense 
aux  officiers  fermes  et  justes.  Le  son  du  bambou  est 


6.  N°  72  (Y.  1.  t..  liv.  67,  f.  16  r°). 
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ample;  Tampleur  convient  pour  réaliseï' l'union;  l'u- 
nion serl  pour  assembler  la  niultilude  :  le  prinoe  sage, 
entendant  le  son  des  orgues  yi'l  et  i-iiênf;,  des  flûtes  et 
des  chahuueaux,  pense  aux  oftiriers  qui  nourrissent 
et  rassemblent  Je  peuple),  l.e  son  des  tambours  et  des 
taniliourins  est  bruyant;  étant  biuyant,  il  est  propre 
à  exeiler  le  mouvement  ;  mettant  en  mouvement,  il 
sert  à  pousser  la  multitude  :  \v  prinee  saf;e,  entendant 
le  son  des  tambours  et  tambourins,  pense  aux  ofti- 
ciers  supérieurs  et  au  général  en  clief.  Quand  le  prinne 
sage  entend  un  concert,  il  ne  se  borne  pas  à  écouter 
le  son  [des  instruments],  mais  il  a  aussi  ^des  idées]  qu'il 
y  associe.  » 

«  La  musique'  nait  des  notes  (degrés);  son  origine 
est  dans  le  cœur  de  l'homme  ému  par  les  objets. 
Ainsi  quand  le  cœur  ressent  une  émotion  triste,  le 
son  est  faible  et  va  s'éteignant.  Quand  le  coîur  ressent 
une  émotion  de  contentement,  le  son  est  -ample  et 
prolongé.  Quand  le  cœur  ressent  une  impression  de 
joie,  le  son  est  montant  et  lointain-.  Quand  le  cœur 
ressent  un  mouvement  de  colère,  le  son  s'enfle  et  de- 
vient violent.  Quand  le  cœur  ressent  une  émotion  res- 
pectueuse, le  son  est  franc  et  modéré.  Quand  le  cœur 
ressent  une  émotion  d'amour,  le  son  est  harmonieux 
et  moelleux.  Ces  six  [atl'ections'  ne  sont  pas  innées; 
c'est  après  avoir  été  affecté  par  les  objets  que  le  cœur 
s'émeut.  »  «  Ainsi  donc^  si  les  aspirations  [du  prince] 
sont  mesquines,  on  chante  des  airs  faibles  et  coupés; 
le  peuple  est  pensif  et  inquiet.  Si  [le  prince]  est  ma- 
gnanime, libéral,  indulgent,  facile,  on  chante  des  airs 
richement  oinés  et  d'un  rhythme  simple; le  peuple  est 
tranquille  et  content.  Si  |le  prince]  est  grossier  et 
violent,  cruel  et  emporté,  on  chante  des  airs  vastes  et 
solides  qui  secouent  les  membres;  le  peuple  est  dur 
et  résolu.  Si  le  prince]  est  intégre  et  droit,  ferme  et 
correct,  on  chante  des  airs  graves  et  sincères,  le  peu- 
ple est  déférent  et  respectueux.  Si  [le  prince]  est  large 
et  généreux,  condescendant  et  bon,  on  chante  des 
chants  qui  se  réalisent  dans  l'ordre,  qui  agissent  avec 
harmonie;  le  peuple  est  compatissant  et  aimant.  Si 
[le  prince]  est  reliiché,  mauvais,  pervers,  dissolu,  on 
chante  des  airs  vils,  totalement  diffus  et  déréglés;  le 
peuple  vit  dans  la  débauche  et  le  désordre.  » 

«  Ceux  qui  sont  généreux  et  calmes'",  doux  et  cor- 
rects, doivent  chanter  les  Sông :  ceux  qui  sont  ma- 
gnanimes et  calmes,  pénétrants  et  sincères,  doivent 
chanter  le  T'i  ;/«;  ceux  qui  sont  respectueux,  réservés 
et  amis  des  rites,  doivent  chanter  le  Si/iio  yà;  ceux 
qui  sont  corrects,  droits  et  calmes,  intègres  et  modes- 
tes, doivent  chanter  les  Kirl'  f'ông  ;  ceux  qui  sont  cor- 
rects et  droits,  bons  et  affectueux,  doivent  chanter  le 
Chânq;  ceux  qui  sont  doux  et  placides,  mais  capables 
de  décision,  doivent  chanter  le  Tsiil'-'.  Celui  qui  chante 
se  rend  droit  et  déploie  son  action  morale;  quand  il 
s'est  mjs  lui-même  en  mouvement,  le  Ciel  et  la  Terre 
[lui]  répondent,  les  quatre  saisons  sont  en  harmonie, 
les  étoiles  et  les  astres  sont  bien  réglés,  tous  les  êtres 
sont  entretenus  en  vie.  » 


1.  N»  8,  Yù  ki.  —  X»  l.'j,  tome  11,  \<.  46.  —  N»  34,  lii.  ii.  r.  l  r».  — 
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<<  La  musique^  est  ce  qui  unifie,  les  rites  sont  ce 
qui  différencie;  par  l'union  il  y  a  amitié  mutuelle; 
par  la  différence  il  y  a  respect  mutuel.  Quand  la  mu- 
sique prédomine.  Il  y  a  négligence;  quand  les  rites 
prédominent,  il  y  a  séparation,  l'nir  les  sentiments 
et  embellir  les  formes,  c'est  le  riMe  des  rites  et  de  la 
musique.  ■> 

«  U'aprés  la  loi  iminanentedu  Ciel  et  delà  Terre'', 
si  le  froid  et  le  chaud  ne  viennent  pas  en  leur  temps, 
il  y  a  des  maladies;  si  le  vent  et  la  pluie  ne  sont  pas 
mesurés,  il  y  a  des  famines.  Les  instructions  [du 
prince]  sont  le  fi'oid  et  le  chaud  pour  le  peuple;  si  les 
instructions  ne  viennent  pas  en  leur  temps,  cela  nuit 
aux  gens.  Les  actes  [du  prince]  sont  le  vent  et  la  pluie 
pour  le  peuple;  si  les  actes  ne  sont  pas  mesurés,  ils 
sont  sans  effet.  Ainsi,  les  anciens  rois  faisaient  de  la 
musique  un  moyen  pour  modeler  leur  gouvernement; 
si  elle  était  bonne,  les  actions  [du  peuple]  imitaient 
la  vertu  [du  prince^.  » 

»  Les  anciens  rois"...  fixèrent  par  les  lyti  les  pro- 
portions du  petit  et  du  grand,  classèrent  en  ordre  le 
début  et  la  fin  pour  représenter  les  devoirs  à  remplir. 
Ils  tirent  que  les  rapports  des  parents  proches  et 
éloignés,  des  nobles  et  des  vils,  des  anciens  et  des 
cadets,  des  hommes  et  des  femmes  prissent  tous 
forme  visible  dans  la  musique...  Dans  une  époque  de 
désordre  les  rites  s'altèrent  et  la  musique  est  licen- 
cieuse. Alors  les  sons  tristes  manquent  de  dignité, 
les  sons  joyeux  manquent  de  calme...  Une  musique 
avec  des  sons  larges  tolère  les  projets  criminels;  avec 
des  sons  resserrés  elle  fait  penser  aux  désirs  égoïstes; 
elle  ébranle  l'énergie  communicative,  elle  éteint  la 
vertu  d'harmonie.  C'est  pourquoi  le  sage  méprise  cette 
musique...  Quand  l'esprit  d'opposition  se  manifeste, 
la  musique  débauchée  se  produit;...  quand  l'esprit 
de  conformité  se  manifeste,  la  musique  harmonieuse 
se  produit.  Ainsi  se  répondent  la  voix  qui  entonne  le 
chant  et  les  voix  qui  accompagnent.  Le  sinueux  et 
l'oblique,  le  courbe  et  le  droit  se  classent  chacun 
dans  sa  catégorie;  la  loi  de  la  nature  est  que  tous 
les  êtres  se  meuvent  les  uns  les  autres  d'après  leur 
espèce...  Aussi  quand  la  musique  exerce  son  action, 
les  cinq  devoirs  sociaux  sont  sans  mélange,  les  yeux 
et  les  oreilles  sont  clairs,  le  sang  et  les  esprits  vitaux 
sont  en  équilibre,  les  pratiques  sont  réformées,  les 
coutumes  sont  changées,  l'Empire  est  totalement  en 
paix.  » 

«  Les  airs''  du  pays  de  Tchéng,  favorisant  les  excès, 
débauchent  l'esprit  ;  les  airs  du  pays  de  Siuig,  qui  font 
les  délices  des  femmes,  submergent  l'esprit;  les  airs 
du  pays  de  Wéi,  étant  pressants  et  rapides,  troublent 
l'esprit;  les  airs  du  pays  de  Tshî  par  l'insolence  et  la 
partialité  rendent  l'esprit  arrogant.  Ces  quatre  [sor- 
tes d'airs]  poussent  à  la  luxure  et  blessent  la  vertu. 
Aussi  dans  les  sacrifices  on  ne  les  emploie  pas.  » 

«  E,es  airs'"  entendus  sur  la  rivière  Pou  parmi  les 

ainsi  (|u'on  l'a  déjà  vu.  Le  Chnmj  et  le  Tslù  sont  d'anciennes  poésies 
datant  les  unes  des  cinq  Empereurs  antérieurs  aux  dj  uaslies,  les  autres 
des  trois  dynasties  thà,  Châng  et  Tcheoii  et  conserx'ées  dans  le  royaume 
de  Tshî  et  dans  le  royaume  de  Sûng  (ou  Chîin^).  Voir  la  suilc  du  texie  : 
N»  8,  Yù  ki.  —  N»  ta,  tome  II,  p.  1 12.  —  X»  34,  liv.  24,  f.  36  V.  — 
X"  33,  tome  111,  p.  283. 

6.  X"8,  Yù  ki.  —  X-  13,  lome  II,  p.  53.  —  X°  3  4,  liv.  24,  f.  Il  r». — 
X»  33,  lome  III,  p.  243. 

7.  X°  8,  )'o  Av.  —  X"  13,  lomc  II,  p.  611.  —  X°  34,  liv.  24,  f.  16  r». 

—  X"  33,  lome  III,  p.  236. 

8.  X°  S,  Yù  ki.  —  X»  13,  lomc  II,  pp.  73  à  78.  —  X»  34,  Uv.  2'i,  ff.  22 
r°à  24  V''.  —  X"  33,  lomc  111.  pp.  263  a  266. 

9.  X"  8,  Yù  ki.  —  X"  13,  lome  II,  p.  'M.  —  X°  34,  liv.  24,  I'.  31  v". 

—  X"  33,  tome  III,  p.  275. 

10.  X-  8,  Yù  ki.  —  X»  13,  lome  II,  p.  4!i.  —  X"  34,  liv.  2i,  f.  6  v«.  - 
X"  35,  lomc  III,  p.  241. 
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mûriers  sont  ceux  d'un  Elat  ruiné.  Le  gouvernement 
élait  alors  relâché  ;  le  peuple  se  dispersait,  calomniait 
ses  supérieurs,  agissait  en  vue  de  l'intérêt  privé  : 
quand  on  en  est  là,  [le  mal)  ne  peut  être  arrêté.  » 

Ces  idées  dominent  la  question  de  I'tiOo;  musical; 
les  théoriciens  plus  récents  n'ont  fait  que  les  répéter 
et  les  développer.  Les  notes  isolées,  les  instruments 
séparés,  les  groupes  de  sons,  les  airs,  la  musique 
unie  à  la  danse  expriment  des  sentiments,  traduisent 
des  faits  et  des  jugements,  disposent  à  des  devoirs; 
les  lois  physiques  des  sons  représentent  les  lois  so- 
ciales de  hiérarchie  et  d'union,  elles  symbolisent, 
préparent,  soutiennent  le  bon  gouvernement.  .Nous 
serions  tentés  de  voir  dans  ces  formules  une  série 
de  métaphores;  les  Chinois  y  ont  vu  dès  l'origine,  y 
voient  partiellement  encore  l'expression  de  rapports 
réels,  tangibles.  Nous  ne  saurions  aller  aussi  loin 
qu'eux  dans  ce  sens'.  Il  n'est  pas  contestable  tou- 
tefois que  des  observations  judicieuses  ne  soient  à  la 
base  de  ce  système  :  le  mode  majeur  ou  mineur,  le 
mouvement  lent  ou  rapide,  le  rhythme  à  trois  ou  qua- 
tie  temps,  la  ligne  de  mélodie  ascendante  ou  descen- 
dante impressionnent  de  manière  diverse  notre  être 
physique  même.  Les  léactions  mutuelles  du  corps  et 
de  l'esprit;  la  condition  psychologique  et  morale  de 
la  famille,  de  l'Etat,  résultant  de  la  valeur  de  l'homme 
intellectuel  et  moral;  par  suite  la  domination  des 
rites  qui,  fixant  les  attitudes  et  les  paroles,  règlent 
indirectement  la  volonté  :  ce  sont  des  principes  tou- 
jours admis  par  la  philosophie  chinoise  et  qui,  si  l'on 
écarte  des  exagérations  naïves,  sont  dignes  de  consi- 
dération. 

Une  anecdote  rapportée  par  .Sefi-mà  Tsliyèn-  illus- 
trera quelques-uns  de  ces  principes.  «  C'était  au 
temps  du  duc  Ling  (334-493  A.  C),  du  pays  de  Wéi^; 
le  duc  se  proposait  de  se  rendre  dans  le  pays  de  ïsin; 
arrivé  au  bord  de  la  rivière  Poil',  il  y  fit  halte.  Vers 
le  milieu  de  la  nui t  il  entendit  un  khîn'' dont  quelqu'un 
jouait;  il  interrogea  ceux  qui  étaient  auprès  de  lui, 
mais  tous  répondirent  qu'ils  n'avaient  pas  entendu. 
Alors  [le  duc]  doima  l'ordre  suivant  au  maître  de  mu- 
sique Kyuën  :  «  J'ai  entendu  les  notes  d'un  kliin  dont 
quelqu'un  jouait;  j'ai  interrogé  ceux  qui  étaient  au- 
pi'ès  de  moi,  mais  aucun  d'eux  n'avait  entendu;  cela 
a  toute  l'apparence  de  venir  de  l'esprit  d'un  mort  ou 
d'un  dieu  ;  écoutez  à  ma  place  et  notez  par  écrit  [cet 
air].  »  Le  maître  de  musique  Kyuên  y  consentit;  il 
s'assit  donc  d'une  maniéie  correcte  en  attirant  à  lui 
son  khîn;  il  entendit  [l'air]  et  le  nota  par  écrit;  le 
lendemain  il  dit  :  c<  Je  l'ai,  mais  je  ne  m'y  suis  point 
encore  exercé;  je  vous  prie  de  vous  arrêter  encore 
une  nuit  pour  que  je  m'y  exerce.  Le  duc  Ling  y  con- 
sentit; on  passa  donc  de  nouveau  la  nuit  [dans  cet 
endroit];  le  lendemain  [le  maître  de  musique  Kyuên] 
annonça  qu'il  s'était  exercé  [à  jouer  cet  air].  [Le  duc 
et  sa  suite]  partirent  et  arrivèrent  au  pays  de  ïsiii.  » 

«  Ils  furent  reçus  en  audience  par  le  duc  Phîng  (oo7- 
!)32  A.  Cl  du  pays  de  Tsin;  le  duc  l'hîrig  leur  donna 
un  banquet  sur  la  terrasse  de  Chî-Iiwéi''.  Quand  on 
fut  échauffé  par  le  vin,  le  duc  Lîng  dit  :  »  En  venant. 


i.  L'empereur  Thûi  Isôn^,  tiesThi'ing,  repoussai  L  toulofois  la  croyance 
commuuc.  Un  île  ses  uiiuislres  lui  cilaiL  l'exemple  iIcsTchhc^n  cl  des 
Tshi,  dont  la  cliulc  avail  «^-Ic  annonci^e  par  la  composition  de  doux  chants 
Yii  clioû  heoii  tliinif  liira  et  Ftin  li/ù  Ichi/it  hinti  lo/'i  (p.  101.  leste  et 
note  n).  L'Empereur  répondit  ;  la  musii]uc  émeut  le  cœur  de  l'iiomine; 
entendant  la  musique,  l'homme  content  se  réjouit,  l'homme  anxieux  se 
lamente;  ces  sentiments  préexistent,  la  musique  les  fait  manifester; 
dans  un  Etat  qui  va  péi-ir,  le  peuple  est  plein  d'amertume,  c'est  pour 
cette  raison  qu'il  est  ti-iste.  (N»  45,  liv.  28,  f.  2.) 


j'ai  entendu  un  air  nouveau  :  je  vous  demande  la 
permission  de  vous  le  jouer.  »  Le  duc  Phîng  y  consen- 
tit. On  ordonna  au  maître  de  musique  Kyurn  de  s'as- 
seoir à  côte  du  maître  de  musique  Khwàng,  d'attirer 
à  lui  son  khîn  et  d'en  jouer;  avant  qu'il  eût  fini,  maî- 
tre Khwâng  posa  la  main  sur  le  khîn  et  l'arrêta,  di- 
sant :  «  Ceci  est  un  air  de  musique  d'un  royaume 
détruit;  il  ne  faut  pas  l'écouter.  »  Le  duc  Phîng  dit  : 
«  De  quelle  manière  ^cet  air]  s'est-il  produit'?  »  Maître 
Khwàngdit  :  <c  C'est  le  maître  de  musique  Yen  qui  l'a 
composé;  il  fit  pour  Tcheoù  une  musique  de  perdition; 
lorsque  le  roi  Woù  eut  vaincu  Tcheoii.  maître  Yen  s'en- 
fuit vers  l'est  et  se  jeta  dans  la  rivière  Pofi.  C'est 
pourquoi  c'est  certainement  au  bord  de  la  rivière  Poil 
que  vous  avez  dij  entendre  cet  air.  Celui  qui  le  pre- 
mier entend  cet  air,  son  royaume  sera  diminué.  »  Le 
duc  Phîng  dit  :  «  Ce  que  j'aime,  ce  sont  les  mélodies  ; 
je  désire*les  entendre.  »  Maître  Kyuên  joua  et  termina 
[l'air].  » 

«  Le  duc  Phîng  dit  :  u  N'est-il  pas  des  airs  plus 
lugubres  que  celui-ci".'  — Ilyen  a,  dit  maître  Khwàng. 
—  Puis-je  les  entendre?  »  demanda  le  duc  Phîng. 
Maître  Khwàns  dit  :  «  La  vertu  et  la  justice  de  Votre 
Altesse  sont  minces,  vous  ne  sauriez  les  entendre.  » 
Le  duc  Phîng  dit  :  k  Ce  que  j'aime,  ce  sont  les  mé- 
lodies; je  désire  les  entendre.  »  Maître  Khwàng,  ne 
pouvant  faire  autrement,  attira  à  lui  son  khin  et  en 
joua;  à  la  première  fois  qu'il  joua  l'air,  il  y  eut  deux 
bandes  de  huit  grues  noires  qui  s'abattirent  à  la 
porte  de  la  véranda;  à  la  reprise,  elles  allongèrent 
le  cou  et  crièrent,  étendirent  les  ailes  et  dansèrent. 
Le  duc  Phîng  fut  très  content;  il  se  leva  et  porta  la 
santé  de  maître  Khwâng;  étant  revenu  s'asseoir,  il 
demanda  :  «  N'est-il  pas  des  airs  plus  lugubres  encore 
que  ceux-ci?  —  Il  y  en  a,  répondit  maître  Khwâng; 
ce  sont  ceux  par  lesquels  autrefois  llwàng  ti  réalisa 
une  grande  union  avec  les  esprits  des  morts  et  les 
dieux.  Mais  la  vertu  et  la  justice  de  Votre  Altesse  sont 
minces,  vous  n'êtes  pas  digne  de  les  entendre.  Si  vous 
les  entendiez,  vous  seriez  près  de  votre  ruine.  »  Le 
duc  Phîng  dit  :  «  Je  suis  vieux.  Ce  quej'aime,  ce  sont 
les  mélodies;  je  désire  lesenlendre.  »  Maiire  KInvàng, 
ne  pouvant  faire  autrement,  attira  à  lui  son  khin  et 
joua;  la  première  fois  qu'il  joua  l'air,  des  nuages 
blancs  s'élevèrent  au  nord-ouest;  à  la  reprise,  un  grand 
vent  arriva  et  la  pluie  le  suivit;  il  fit  voler  les  tuiles 
de  la  véranda.  Les  assistants  s'enfuirent  tous;  le  duc 
Phîng,  saisi  de  terreur,  resta  prosterné  à  terre  entre 
la  chambre  et  la  véranda.  Le  royaume  de  'l'sin  souf- 
frit d'une  grande  sécheresse  qui  rendit  la  terre  rouge 
pendant  trois  années.  —  Ce  qu'on  entend  ou  porte 
bonheur  ou  porte  malheur;  la  musique  ne  doit  pas 
être  exécutée  inconsidérément.  « 

(<  Ainsi''  donc  les  rites  et  la  musique  s'élèvent  jus- 
qu'au Ciel  et  s'enroulent  sur  la  Terre,  agissent  sur 
les  principes  yîn  et  yàng  et  communiquent  avec  les 

mânes  et  les  esprils   célestes Aussi  les  hommes 

saints  se  sont  bornés  à  parler  des  rites  et  de  la  mu- 
sique. >i 


2.  N°  34,  liv.  24,  f.  37  v°,  elc.  —  N"  35,lome  111,  p.  iS7,  etc.  J'ai  fait 
à  la  traduction  de  M.  Cliavannes  quelques  légcrcs  modilicalions  qui  cnn- 
cerncntplus  les  termes  que  le  sens. 

3.  Kégion  du  Tshâo-tcheoii  foii,  au  Chûn-tOng. 

4.  Dans  le  Tâ-ming  foii,  au  Tchi-li. 
3.  Khin  112. 

(i.  Voisine  de  Ky.âng,  au  Ch.'in-sl. 

7.  N»  8,  ï'ô  ki.  —  N»  13,  tome  11,  p.  CG.  —  N»  34,  liv.  24,  I.  14  v".  — 
N»  35,  tome  111,  p.  234. 
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LISTE  DES  PRINCIPAUX  OUVRAGES  CONSULTES 

A.  —  G.VNONIQDIÎS,  CLASSIQUES,  BTG. 

1.  t'/iuS  k'iiig,  livre  des  histoires;  chap.  Ckwén  lijin.  Ta  ijii  mol), 
l'r  /,<i,  Yti  koiifft  17  htjiin,  Li/ii  hiiifi.  Les  chapitres  Cfiwèii  tij^n,  ï'i  ts':. 
Vu  kông,  Li/H  biiiff  font  partie  de  ce  qu'on  nomme  le  texte  moderne 
nui  remonte  presque  intégralement  à  la  pt'riode  179-157,  c'est-à- 
dire  aux  travaux  de  reconstitution  qui  ont  suivi  l'incendie  dus 

I        livres;  les  chapitres  Ta  ijii  moù  et  1';  lii/iin  font  partie  du  texte  pseudo- 
antique  qui  a  paru  en  317-323  (voir  n"  33,  Slêmoires  /i/s/onV/Kc.v. 
Mtroduction,  p.  CXIII  et  sq.).  Les  premiers  ont  donc  une  valeur 
1  icumentaire  bien  plus  grande  que  les  autres  et  nous  transportent 

■  !'>n  pas  seulement  à  l'issue  de  l'antiquité,  à  l'époque  où  l'exis- 

■:ice  du  texte  est  attestée,  mais  à  une  période  beaucoup  plus 
>;culée,  peut-être  pour  quelques-uns  vers  le  deuxième  millénaire 
avant  notre  ère  (Catalogue  des  livres  chinois,  Bibliothèque  natio- 
nale, 249S,  2499). 

2.  Clii  kiiig,  livre  des  vers;  parties  Ktvé  fûng,  Sijito  yii.  Ta  ylt, 
Si'iig.  Par  sa  nature  mèm'e,  le  texte  des  hymnes  et  des  odes  a 
h''aucoup  moins  soulTert  que  celui  des  morceaux  historiques;  les 
hymnes  les  plus  anciens,  CA (7»;/  .sdnrj,  peuvent  dater  de  quinze  cents 
;iis  avant  l'ère  chrétienne  (Catalogne  2500-2503). 

3.  «)  Tan  tchwàn,  conunentaires  de  Tsô.  se  rattachant  au  Tchhwcii 
.  h;ittm,  annales  du  royaume  de  Loù  (722-4S 1)  ;  connus  au  ive  siè- 
cle et  publiés  au  n=  siècle  A.  C.  (Catalogue  251-1-25 17). —  li]\.c%Kwi- 
yii,  discours  des  royaumes,  sont  un  recueil  d'entretiens  tenus  en 
diverses  circonstances  dans  Ui'période  indiquée  ci-dessus;  peut- 

tre  remontent-ils  au  iV  siècle  A.  G.  (Catalogue  6S6). 

•i.  a)  Liieii  yii,  entretiens  de  Confucius.  Le  texte  remonte  au 

11''  siècle  .\.  G.  ;  ces  conversations  sans  apprêt  et  sans  ordre  onl 

I  '•  recueillies  et  réunies  par  les  disciples  du  sage  et  par  les  disci- 

1  .'S  des  premiers,  c'esl-à-dire  vers  la  tin  du  v=  siècle  et  le  début  du 

■  "  siècle  avant  notre  ère  (Catalogue  2521).^*)  ha  Méiig  tseii  ren- 
■  :nie  les  entretiens  du  sage  Méng  tscù,  écrits  sinon  par  lui-même, 

1  moins  par  des  disciples  rapprochés;  le  recueil  daterait  donc  df 
i  iiremière  moitié  du  ni"^  siècle  A.  C.  (Catalogue  2522). 
5.  £'»/  yii,  lexique  attribué  à  un  disciple  de  Confucius  et  remon 
I  int  tout  au  moins  à  son  école  (Catalogue  2523). 

G.  Tvhtoiî  11,  rituel  des  Tcheoû,  tableau  des  fonctions  sous  cette 
;>nastie  (1122-219)  ;  a  été  retrouvé  en  divers  manuscrits  dans  la 
iiemière  moitié  du  ii"  siècle  A.  C.  ;  en  dehors  des  interpolations 
':obablos  de  I>yeon  Ilin  (i"  s.  .\.  C.-i'"'  s.  P.  G.),  le  texte  paraît 
'm])osite  et  ne  remonte  pas  intégralement  au  début  des  Tcheoû, 
:ijalgré  des  prétentions  contraires  (Catalogue  2504-2506). 

7.  Yi  li,  rituel  des  patriciens  ;  décrit  les  principales  cérémonies 
de  la  vie  des  princes  et  des  patriciens,  remonte  à  l'époque  féodale 
et  est  exposé  à  moins  d'objeclions  que  le  Tcheoû  H  (Catalogue 
2507-2509). 

S.  /,(  kl,  mémoires  sur  les  rites  ;  sont  un  recueil  factice,  datant 
Ml  ii« siècle  A.  G.,  de  textes d'iiges  divers;  complété  par  Ma  Yông 
;:'-166).  Sections  citées  :  leti  yim,  origine  et  développement  des 
ie5,  appartient  i  l'école  de  Tseii-yeoù  (Yen  Yen),  disciple  de 
' .  iifucius,  mais  présenterait  des  interpolations  taoïstes  (Catalogue 
'II'.  Le  7's7  thi'ftig,  sommaire  dos  sacrifices,  semble  de  peu  pos- 
:  leur  il  Confucius.  Les  Yitr  ling,  ordonnances  pour  tous  les  mois, 
ut  extraits  du  hyii  chi  Ichkiecn  tsliyeon,  voir  plus  Jjas  n°  21  (Cata- 
'-■ue  2510,  2511).  Yù  ki,  mémoire  sur  la  musique,  introduit  dans 
■  /,;  kl  par  Ma  Y'ôug  (Catalogue  25 12).  A'/ijK/i.  ri  les  mineurs  (Ca- 
ilngue  25101.  n'en  ivàiig  chil se U,'^' in  wàng  comme  Prince  héritier 
Catalogue  2511).  jY«  Isi;  règles  de  la  famille  (Catalogue  25111. 
Hnig  tivhig  wéi,  places  dans  le  .Ming  thàng  (Catalogue  2512).  f.tié  yi, 
sens  des  rites  du  tir  à  l'arc  (Catalogue  2513)  :  ces  derniers  mémoi- 
res ont  été  mis  dans  les  U  ki  entre  le  début  du  ii"  siècle  A.  C.  et 
Ma  Ydng. 

9.  Edouard  Biot,  Le  Tcheoû  li  ou  Riles  des  Tcheoii,  Iraihiil  pour  lu 
première  fois  du  chinois.  3  vol.  in-S",  Paris,  1851. 

10.  James  Legge,  The  Chinese  Classics,  wilh  a  trunslalion,  crilical 
and  exegelicnl  notes,  prolegoniena  and  copious  indeies.  7  vol.  grand 
in-8°,  Ilong-kong,  1S61-1S72. 

U.  James  Legge,  The  Siicred  Books  of  China,  the  lexls  of  Confu- 
einnism  Iranslalcd.  2  vol.  grand  in-S",  Oxford,  1SS5. 

12.  Le  P.  Séraphin  Couvreur,  Us  ijiiatre  Livres  avec  un  com- 
mentaire alirùgé  en  chinois,  une  dnnhle  Inidnction  en  français  et  en 
lalin...  1  vol.  grand  in-S»,  Ho  kien  fou,  1S'J5. 

13.  Le  P.  Séraphin  Couvreur,  C'/it'«  kiiig  texte  chinois  avec  une 
doutite  traduction  en  talin  et  en  franfais.  1  vol.  grand  in-S",  Ho  kien 
fou,  1896. 

11.  Le  P.  Séraphin  Couvreur,  Chou  king  texte  chinois  avec  une 
douille  traduction. ..  1  vol.  grand  in-S»,  Ho  kien  fou,  1S97. 

15.  Le  P.  Séraphin  Couvreur,  Li  ki  ou  Mémoires  sur  tes  bien- 


séances..,  texte  chinois  avec  une  double  Induction. ..  2  vol.  grand 
in-8%  IIo  kien  fou,  1SH9. 

16.  Le  P.  Léon  Wieger,  Textes  philosophiques  [Collecliou  des  llii- 
lUmeuls).  i  vol.  in-18.  Ho  kien  fou,  1900. 


B. 


■  RUTKI.S. 


17.  llV/i  mydo  li  yô  tchi.  nolice  sur  les  riles  du  temple  de  Con- 
fucius, rédigée  par  Yen  inug-pSug  (1090),  qui  avait  accompagné 
l'Empereur  dans  un  voyage  au  Chân-tông;  la  partie  musicale  est 
très  précise  (Catalogue  2309). 

18.  G.  Dcvéria,  Vu  Mnriaye  i  n :<-rial  chinois,  cirimonial  traduit 
par...  1  vol.  in-lS,  Paris,  1SS7. 

19.  Maurice  Courant,  La  Cniir  ilc  l'éking,  notes  sur  lu  constitu- 
tion... 1  vol.  grand  in-S»,  Paris.  1S91  (extrait du  Bulletin  de  i/,;.- 
graphie  hisloriiiuc  et  descriptive,  1S9I,  n»  3). 

20.  rt)  llumng  tchhiio  tsi  khi  yo  nioU  loii.  —  b)  Tchông  seu  hô  pyrii, 
rituel  pour  les  sacrifices  à  Confucius,  au  dieu  de  la  Guerre  et  au 
dieu  de  la  Littérature,  publié  par  le  gouverneur  du  Iloil-pei  (iso:!  , 
réédition  de  1872,  grand  in-S».  Figure  et  descriplion  des  vase^ 
instruments  ;  hymnes  avec  musique;  danses;  invocations. 


C.  —  Recdkils.  thaï  r 


:  OIVEBS,  COOTaMKS. 


œuvres  de 


21.  Ltjk  chi  tchliii'êii  Is'  il  encyclopédique  dit  à  LV 

Poû-wéi,  régent  de  Tsliiii, i    .  ii  ■;35  A.'c.  :  ouvrage  préciuu\ 

parce  qu'il  a  échappé  à  l'incendie  dos  livres  et  donne  un  graml 
nombre  de  faits  puisés  directement  aux  sources  antiques  (Catalo- 
gue 3S34).  ^ 

22.  FOng  soûthûng  yi,  traité  sur  les  coutumes,  par  Yîng  Ch;V. 
préfet  en  1S9  P.  G.  (Catalogue  Impérial,  liv.  120,  f.  2).  ' 

23.  Chi  ming,  dictionnaire  phonétique  de  Lyeoù  Hï,sou3  les  llan 
postérieurs  (25-220)  (Cat.  Imp..  liv.  40,  f.  10). 

24.  Hong  khi  pi  thiln.  l'oit  pi  thàu,  notices  et  mémoires  d'érudi- 
tion rangés  par  ordre  méthodique;  sections  musicales  :  /'<  tliin, 
liv.  5  et  6,  Poil  pi  tliùii,  liv.  1.  L'auteur  très  informé  et  plein  d'in- 
géniosité est  CliènKwii,  docteur  en  1063,  mort  en  1093  (Cat.  Inip., 
liv.  120,  f.  18)  :  dans  la  collecliou  Pdi  hài,  tomes  IV  et  V  (Bihl! 
Nat.,  Nouveau  fonds  chinois  61S  A';. 

25.  Tôiig klng miiug hicii  loii,  description delacapitalePyén-kïng, 
par  Méng  \'uên-lào;  cet  auteur  parait  écrire  après  la  retraile  ili-s 
Sông  au  sud  du  KySiig  (1127),  il  donne  des  renseignements  sur  \.i 
topographie  et  les  coutumes  (Cat.  Tmp.,  liv.  70,  f.  32). 

26.  //«'('!  ngùu  si/en  chêiig  tchoû.  wén  kông  wêu  tsi    c 
Tchûfi  HT  (Catalogue  3726-3731). 

27.  Yiién  kyêu  tchi'ii  ijA  tswiin  tchoû  Isek  Ishyuên  chou,  oeuvres  de 
Tchoû  HT,  édition  impériale  de  1713  (Catalogue  37.32-3737).  I.- 
célèbre  philosophe  et  érudit  (1 130-I200j  a  porté  ses  investiïàtioiis 
sur  la  musique  et  a  laissé  des  pages  de  valeur.  N»  26,  liv.  Gs.  Khiii 
hjiichwi,  traité  sur  lekhinetleslyù.  —  N"  27,  liv.  41,  Yfi,  musique  : 
sous  ce  dernier  titre  sont  réunis  des  passages  tirés  dé  plusieurs 
œuvres  distinctes. 

28.  Chi  i/itéu,  traité  de  Lyeoù  Ilyào-swën,  auteur  de  la  dvinsli.' 
des  Sdng  (960-127S). 

29.  Kou  kin  ichi  phing  lijd,  traité  par  Tchoû  Kyén  (peul-étre  Tclioù 
Kyèn,  descendant  de  Tchoû  llî  à  la  quatorzième  génération,  xvi» 
siècle). 

30.  King  tehhwâu  pùipycn,  encyclopédie  imprimée  en  1531  ;  par 
Thàng  aiwéiiTtchî  (Wylie,  .Vo/cv  on  Ctiiiiese  lileralnre,  p.  149i. 

31.  Tchhâng  iigân  khii  hwd.  ariecd'iles  de  la  Gapilale,  jjar  Tsyàng 
Y'i-khwéi,  de  l'époque  des  Ming   130^-1644). 

32.  Yuén  khijft  sijucn.  choix  de  pièces  de  la  dynaslie  des  Y"uén, 
sans  date  d'édition,  sans  nom  d'oditeur;  précédé  de  six  disserta- 
tions sur  le  théâtre  (Catalogue  4330-4344). 

33.  Natalis  Rondot,  Pèking  et  la  Chine,  Slesures.  monnaies  ,/ 
baniiues  chinoises  ;  1  fascicule  grand  in-S".  extrait  du  Dictionnun,- 
du  ciimmerce  et  de  la  nnrigalion,  Paris.  Guillaumin,  1861. 

D.  —  Histoires  dynastiques. 

Ces  ouvrages,  rédigés  souvent  peu  après  la  chute  des  dynasties; 
sont  en  grand  nombre  des  monuments  de  conscience  historique  t 
presque  tous  contiennent  des  notices  relatives  à  la  musique  e 
aux  lyii  ;  les  plus  intéressantes  se  trouvent  dans  les  n"»  3  î  36  3s' 
42,  45,  46.  '      ' 

3  i .  Cli<  ki,  mémoires  historiques  de  Seû-mà  Tshyên  (ii"  et  i"  siè- 
cles A.  G.),  modèle  qu'ont  imité  sans  l'égaler  toutes  les  autres  his- 
toires dynastiques  (Catalogue  1-6  :  livres  24  musique,  25  Ivû.  Edi- 
tion C'/ii  lii  pliing  lin  de  Ling  Yi-tdng  ,1576),  annotée  et  réimprimée 
^  Tokyo  (1S69),  grand  in-S". 

35.  Edouard  Ghavanncs,  Les  .Mémoires  historiques  de  Se-ma  Ts'ien. 
traduits  et  annotes  pur...  grand  in-S"",  Paris;  5  vol.  parus  depuis 
1895. 

36.  Ildn.ehoû,  livre  dos  Hàn  antérieurs  (206  A.  C.-25  P.  C.) 
par  Prm  I\oû  (f  92  P.  G.)  (Catalogue  31-34)  :  livres  21  Ivii,  22 
musique.  Edition  fidn  chou  phing  lin  de  Ling  Y'i-tong  (I5SIJ  ;'  réim- 
pression japonaise  de  165S,  grand  in-S".  , 

37.  San  kwè  tchi,  histoire  des  Trois  Royaumes  (220-2S0),  par 
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Tchhén  Cheoù  (+297)  (Catalogue  35,  36)  :  section  des  Wéi,  liv.  29 
vie  (le  Toii  Khwèi.  Edition  de  Tchhén  Jèn-si  (1626),  réimprimé  i 
Édo  (1670),  grand  in-8». 

3S.  .S'v«  ''«"  <■*""  /"'  'i^*''  '"^"  notices  faisant  suite  au  livre  des 
Han  postérieurs  (25-220);  monographies  des  arts,  des  sciences, 
etc., dues  à  Seû-màPveoûfj  306). jointes  nuHeoîi  liiiii  chou  deFàn 
YeV-j-  445)  (Catalogue  37-39)  :  livre  1  relatif  aux  lyii.  Edition  de 
Nanking,  1887,  gr.  in-S». 

39.  Siiiii/  choTi,  livre  des  Song  (419-479),  par  Chen  Yô  (441-513) 
(Catalogue  40-43)  :  livres  11  lyû,  19-22  musique.  Edition  de  Nan- 
king, 1872,  grand  in-8°. 

40.  Wii  chm,  livre  des  Wéi  du  nord  (386-556),  par  Wei  Cheou 
(506-572)  (Catalogue  46-49)  :  livres  102  Asie  centrale,  107  lyO, 
109  musique.  Edition  de  Nanking,  1872,  grand  in-S°. 

41.  '[sin  c/io»,  livre  des  Tsin  (265-419),  rédigé  en  627-649  par 
une  commission  de  fonctionnaires  (Catalogue  51-55)  :  livres  17-19 
lyii,  22et23  musique.  Edition  du  Kwê-tseù  kyén,  1582,  réimprimé 
à"  Kyoto,  1702,  grand  in-S°. 

42.  Sicc'i  cftos,  livre  des  Swéii'581-618),  composé  par  WéiTchêng 
en  conformité  d'un  décret  de  629  (Catalogue  60-62)  :  livres  13-15 
musique,  16-lS  Ivû.  Edition  de  Hwài-nàn,  1871,  grand  in-8°. 

43.  A'ûii  chi,  histoire  du  Sud(419-5S9),  parLi  Yèn-cheoù  (-j-  650) 
(Catalogue  65-67)  :  livre  33,  vie  de  Hô  Tchhéng-thyên.  Edition  chi- 
noise sans  indication  bibliographique,  grand  in-S». 

44.  PH  chi,  histoire  du  Nord  386-618),  |i:ir  le  même  (Catalogue 
08-72)  :  livre  82,  vie  de  Lyeou  Tchû.  Edition  chinoise  sans  date, 
grand  in-8°. 

45.  AVoii/Mnf/c/iO»,  ancienlivre des Thàng  (618-907),  par Lyeort 
Hyù  (897-946)  (Catalogue  153-164)  :  livres  28-31  musique.  Edition 
du  Tche-kvâng,  1872,  grand  in-8". 

46  Tliiini/  clwS,  livre  des  ïhàng  (618-907),  par  Ngeou-yàng 
Syeoû  (  1017-1072)  (Catalogue  73-80)  :  livres  21  et22  musique,  222 
W'etf)  Nàn-tchao  et  Pyào.  Edition  de  1305,  réimpression  de  Édo, 
1750,  grand  in-S». 

47.  Ki/eoii  won  liii  chi,  ancienne  histoire  des  Cinq  Dynasties  (907- 
960),  composée  par  Sve  Kyfi-tcheng  en  968-975  (Catalogue  177- 
180)  :  livres  144  et  145'  musique.  Edition  du  Hoù-pèi,  1872,  grand 
in-S". 

4S.  Sdiig  chi,  histoire  des  Song  (960-1279),  par  le  Mongol  Thô- 
thô  - 1313-1355)  (Catalogue  183-209)  :  livres  68-84  lyû,  livres  126- 
142  musique. 

49.  Lijûo  chi,  histoire  des  Lyào  (907-1124),  par  le  même  (Cata- 
logue 210-212)  :  livre  23  musique.  Edition  du  Kyâng-soû,  1873, 
grand  in-8". 

50.  K?nc/j(,histoire des lun (11 15-1234), parle méme(Catalogue 
213-218)  :  livres  39  et  40  musique.  Edition  du  Kyâng-soû,  1874, 
gr.  in-S». 

51.  Ym'ii  chi,  histoTre  des  Yuénf  1147-1 367)  composée  par  Song 
Lvén  (1310-1381  ),  en  exécution  d'un  décret  de  1369  (Catalogue  219- 
229:  livres  67-7  Imusiijue.  Edition  du  Kyfing-soû,  1874,  gr.in-8o. 

52.  Miiig  chi,  histoire  des  Ming  (1368-1644),  achevée  en  1739 
par  TchSng  Thing-yû  (1670-1756)  (Catalogue  230-248)  :  livres 
61-63  musique. 

53.  Siini/  chi  sm  pi/ëii,  nouvelle  histoire  des  S6ng  (960-1279),  par 
Kn  Wéi-khi,  docteur  en  1523;  les  préfaces  sont  de  1555  et  1557 
(Cat.  Imp.,  liv.  50,  f.  42):  livres  19  lyû,  30  et  31  musique.  Réim- 
pression de  Édo,  1835,  grand  iii-8». 

E.    OnVHAGlis  HISTORIQOES   BIVEBS. 

54.  ThOiig  tijèu,  histoire  administrative,  économique,  etc.,  par 
Toù  Yooù  (f  812).  Les  livres  141  à  147  sont  consacrés  à  la  mu- 
sique (Catalogue  723-729). 

55.  Thiing  hwei  i/(i(i,  coUeclion  historique  et  administrative  des 
Thàng.  par  Wàng'phoii,  docteur  en  948  (Cat.  Imp.,  liv.  81,  f.  4). 
Edition  du  Kvâng-sofl,  1884,  iu-i». 

56.  Woii  un  hwH  ijiio,  collection  historiciue  et  administrative  des 
Cinq  Dvnastios,  par  le  même  (Catalogue  766-767). 

57.  Sijucii  huiCi  pli  kiin  Ihoù  hm.  collection  d'antiquités  de  la  salle 
Svuë'n-hwô,  planches  et  légendes,  par  Wang  Fou;  cet  ouvra.ge 
rèmarqu.ible  date  de  1107-1110.  Il  y  a  lieu  de  corriger  ainsi 
d'après  le  Cat.  Imp.,  liv.  115,  f.  7,  les  indications  confuses  de  la 
notice  Catalogue  1105-1109. 

58.  l'hûiiji  (c/k,  collection  de  luémoires  sur  l'histoire,  parTcheng 
Tshyi'io  (1 108-11661  (Catalogue  730-753)  :  livres  49  et  50  musique. 

59.  UVh  hiièii  Ihôiig  khào,  histoire  administrative,  économique, 
etc  par  le  célèbre  érudit  Ma  TnCm-lin,  qui  se  présenta  aux  exa- 
mens dans  la  période  1265-1274.  Les  livres  12S  à  148  traitent  de 
la  musique  (Catalogue  76S-782). 

60.  Seù  khiiii  tshijiiên  chou  Isùnrj  tiinii,  nolice  sur  les  ouvrages  de 
la  Bi'bliotlièque  Impériale,  ou  Catalogue  Impérial,  composé  à  la 
suite  d'un  décret  de  1772,  publié  on  1790  par  une  commission 
de  fonclionnaires  (Catalogue  1347-1373)  :  livres  38  et  39  théorie 
musicale,  113  et  114  recueils  musicaux,  199  et  200  chansons  et 
airs.  Edition  de  Canton,  1868,  iii-12. 

61 .  Edouard  Chavannes,  Ihiciimenls  sur  les  Tou-kiue  [Turcs)  occi- 
(leuluu.r,  recueillis  cl  commentes  i»ir...  présenté  ii  lAcudcmie  Im/ié- 
riiile  lies  Scieuces  île  Saint-Pùtcrslwunj,  1  vol.  in-4o,  1903. 

62.  KoU  km  llwfi  chou  tsi  tchliâig.  Cette  volumineuse  encyclo- 


pédie officielle  du  xvm"  siècle  (1725)  contient  en  ordre  méthodique 
des  extraits  d'ouvrages,  des  ouvrages  complets,  des  discussions 
émanant  de  la  commission  de  composition.  La  section  )'«  lijfi  tyèn 
(désignée  Y  .1.  t.),  en  136  livres,  traite  de  la  musique;  elle  repro- 
duit nombre  de  textes  que  je  n'aurais  pu  consulter  ailleurs;  en 
raison  des  inadvertances  qui  s'y  rencontrent,  j'ai  cependant  re- 
couru îi  d'autres  éditions  des  mêmes  textes  chaque  fois  que  cela  a 
été  possible  et  utile.  (1V<  liju  tyèn,  in-4'>  :  Bibl.  Nationale,  Nouveau 
fonds  chinois  1120-1135). 

F.    RiîGLEiMENTS    ET    LOIS. 

63.  Thi'uii/  lijeoii  lijén,  statuts  des  Thàng,  recueil  composé  par 
l'empereur  Ilvuén  t'sông  (685-762,  règne  712-756),  annoté  par 
Li  Linfoii  (f  752)  (Cat.  Imp.,  liv.  79.f.  1).  Edition  de  Wang  Ngâo 
11515),  réimprimé  il  Édo,  1836,  grand  in-8». 

64.  Tii  ming  hwéi  lijén.  statuts  des  Ming  ;  recueil  officiel,  édition 
de  1587,  grand  in-8o  (Catalogue  1999-2014). 

65.  Td  tshhig  hwéi  tijèn,  statuts  des  Tshing;  recueil  officiel,  édi- 
tion de  1818,  in-folio  (Catalogue  2077-2081). 

66.  l'a  Isliing  hwéi  li/en  chi  ti,  statuts  des  Tshing,  règlements 
détaillés  ;  recueil  officiel,  édition  de  1818,  in-folio  (Catalogue  2086- 
2145). 

67.  Ta  tshing  hwéi  lijén  thofi,  statuts  des  TshTng,  planches  et  lé- 
gendes; recueil  officiel,  édition  de  ISll,  in-folio  (Catalogue 2064- 
2070). 

68.  TA  Ishlng  Igii  li,  code  des  Tshing  :  voir  Catalogue  2348-2349. 
tîdition  Ta  tshing  lijii  H  hwéi  ts'i  pijén  l'un,  Péking,  1888,  in-folio. 

G.  —  Traités  sck  la  musique. 

69.  \'ô  chon,  traité  sur  la  musique,  par  Tchhén  Y'ûng,  docteur 
en  1094-1097  (Cat.  Imp.,  liv.  38,  f.  3). 

70.  Lijii  lijii  sin  chou,  nouveau  traité  des  lyû,  par  Tshài  Yuên-ting 
1135-1198)  (Cat.  Imp..  liv.  38,  f.  6).  Cet  ouvrage,  très  important 

par  sa  précision,  était  vivement  apprécié  de  TchoO  Hï,  ami  de 
l'auteur.  Je  ne  connais  malheureusement  que  le  texte  reproduit 
dans  le  l'ù  lijii  Igèn. 

7 1 .  Tsheû  ijnên,  théorie  des  chants,  par  Tchâng  Yen,  né  en  1248 
Catalogue  3587,  art.  VII);  publié  partiellement  sous  le  titre  de 
ïii  fait  tchi  W((Cat.  Imp.,  Uv.  200,  f.  21). 

72.  IV)  lijii  kwiin  kijén,  opinions  sur  la  musique  et  les  lyû,  par 
Hô  Thâng,  docteur  dans  la  période  1488-1505;  le  prince  Tsài-yû 
remarque  que  Hô  Thàng  était  compatriote  de  Hyù  Iléng,  célèbre 
lettré  de  la  fin  du  xiiii:  siècle,  qu'il  pouvait  donc  avoir  reçu  des 
traditions  particulières. 

73.  ïni-n  lii  tchi  yù,  traité  de  Hàn  Pâng-khî,  docteur  en  1508 
(Cat.  Imp.,  liv.  38,  f.  15). 

74.  Lyii  li  yûng  Ihông,  sur  le  calendrier  (Catalogue  3210,  art.  III)  ; 

75.  Lijii  hyù  sin  chwé,  nouveau  traité  des  lyû  (Catalogue  3210, 
art.  IV)  ; 

76.  Hijàng  yin  chi  go  phoii,  mélodies  des  odes  chantées  aux  ban- 
quets de  district  (Catalogue  3210,  art.  V); 

77.  Yà  hijii  sin  chwé,  nouveau  traité  sur  la  musique  (Catalogue 
3211,  art.  VI); 

78.  Swun  hijô  sm  chwé,  nouveau  traité  sur  le  calcul  des  lyû  (Ca- 
talogue 3211,  art.  VIII); 

79.  Tshiio  mdn  koii  yù  phnii,  mélodies  antiques  avec  accompa- 
gnement (catalogue  3211,  art.  IX); 

80.  Syuên  kông  hù  yù  phoii,  mélodies  à  transposition  (Catalogue 
3211,  arl.  X); 

81.  figiw  won  hyiing  yù  phoii,  mélodies  des  petites  danses  (Cata- 
logue 3211,  art.  XI)  ; 

82.  a)  Siimi  joii  lehiifi  lu  Iwén  won  td  Igù^  —  h)  Eut  yi  tckwéi  tchio 
Ihoù;  résumé  de  la  dissertation  de  Tchoû  H7  sur  la  danse;  figures 
des  poses  des  danseurs  (Catalogue  3211,  art.  XII); 

83.  Lyeoii  tiii  sydo  wou  phoii,  danses  des  six  âges  antiques  (Cata- 
logue 3211,  art.  XIII); 

84.  I.ing  slng  sydo  wod  phoii,  danses  rustiques  (Catalogue  3211 , 
art.  XIV).  Ces  onze  ouvrages  (depuis  74)  sont  dus-  à  Tchou 
Tsâi-vû,  prince  héritier  de  Tchéng,  qui  les  présentai  l'Empereur 
en  1595:  ils  résultent  des  recherches  personnelles  de  Tsài-yû  et 
de  celles  de  son  père,  prince  Kûngde  Tchéng,  qui  était  en  relations 
avec  Hô  Thàng  ;  ils  témoignent  d'une  connaissance  approfondie 
de  l'archéologie  et  de  la  musique,  aussi  bien  que  d'une  ingéniosité 
excessive.  La  Bibliothèque  Nationale  en  possède  un  exemplaire 
qui  forme  deux  magnifiques  volumes  grand  in-folio. 

85.  Lyd  Il/il  Ising  yi.  traité  des  lyû,  du  même  auteur  (Cat.  Imp., 
liv.  38,  f.  20,  compris  dans  le  Yù  lyii  tshyuén  chou).  Cet  ouvrage  est 
cité  partiellement  dans  le  1'"  lyd  tyèn. 

86.  Lyii  lijù  ichéng  yi,  traité  des  lyû;  ouvrage  officiel  de  1713, 
comprenant  une  partie  générale  et  des  études  sur  les  principaux 
instruments,  flûte  de  Pan,  flûte  droite,  flûle  traversière  ti,  orgue 
à  bouche,  chalumeau,  flûte  traversière  tchhi,  ocarina,  khm,  se, 
cloches,  lithophone,  tambour,  auge,  tigre.  Un  supplément  expose 
les  principes  de  la  musique  européenne;  il  est  dû  aux  PP.  Tho- 
maz  Pereyra(1645-170S),  Jésuite,  et  (?)  Teodorico  Pedrini(1670- 
1716),  Lazariste  (Catalogue  3221-3225). 
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87.  Chëiig  lijii  sijiw  il,  mémoire  sur  la  musique,  par  TchhL'n;; 
Y4o-lhYi"n,  licencié  en  1770  (CaUiloRue  313fl,  arlicle  LXXII). 

88.  Le  P.  Amiot,  lie  In  Htiiaitiiie  des  Chhiois  tant  aiicit-it^  ijut'  iiio- 
tlenu'fi  [iU'iiwires  ctincfi'iiiinl  les  Chinvts,  vol.  VI.  1780,  p.  1  et  sq.). 
Cet  ouvrage  recommanJable,  fait  d'après  les  documents  cliinois, 
traite  surtout  dos  lyi'i  et  de  quelques  points  de  la  théorie  chinoise; 
les  instruments  et  l'hisloire  de  la  musique  sont  laissés  de  côté. 
A  comparer  un  important  manuscrit  du  même  auteur,  1  vol.  in- 
folio, liilil.  Nationale,  fonds  Bréquiany  1.3. 

89.  J.  A.  van  Aaist,  Chiiiese  Miisic  (Impérial  ilarilime  Cusloms, 
speeiitl  séries,  n°  tS),  1  vol.  in-i»,  Chânï-hài,  ISSi.  Ce  volume 
montre  des  connaissances  acquises  par  l'observation  directe;  il 
donne  des  notions  sur  les  principaux  instrnment.s;  la  partie  his- 
torique et  théorique  n'est  qu'effleurée  et  renferme  quelques  graves 
erreurs. 

90.  J.  Grosset,  Contribution  il  l'éliule  tle  la  musique  hindoue  [Iti- 
liliolheqiie  île  la  t'aculté  des  lettres  de  Lyon,  17;  1  vol.  gr.  in-8", 
Paris,  1888). 


II. 


Traités  sur  les  chœdrs,  chants,  airs,  etc. 


yi.  Khtntshdo,  liste  d'une  cinquantaine  de  chansons  pour  le  khîn 
avec  quelques  indications  historiques,  par  Tshai  Yông(133-192), 
lettré  et  musicien  renommé  ;  dans  la  collection  Toit  hwd  tekdi  tshông 
clion,  section  VI  (Bibl.  Nat.,  Nouveau  fonds  chinois  1305'. 

92.  1'''  foii  koH  thi  ydo  kyiii,  liste  de  chants  anciens  avec  bref 
historique,  par  Woù  KTnj:.  haut  fonctionnaire  mort  en  742,  à  en- 
viron quatrc-vingls  ans  (Cat.  Imp.,  liv.  197,  f.  1);  dans  le  Tsin 
Idi  pi  chou,  14"  recueil  (Bibl.  Nat.,  fonds  Fourmont  304,  tome  22) 
et  dans  Y.  1.  t.,  liv.  74. 

93.  Ktiê  lioit  loii,  traité  sur  le  tambour  kVM.  renfermant  descrip- 
tion de  l'iniitrument,  bistùrique,  anecdotes,  liste  de  130  airs;  par 
Nàn  Tch",  fonctionnaire,  qui  a  achevé  son  ouvrage  en  850  (Cat. 
Imp.,  liv.  113,  f.  39);  dans  Y.  1.  t.,  liv.  129. 

94.  ]'•''  fou  tsiî loii,  notices  sur  divers  instruments,  chœurs,  etc., 
parT\v;mNg,"in-tsyé,  fonctionnaire  en  894-897  (Cat.  Imp.,  liv.  113, 
f.  41)  ;  iiAns  Chwè  foû ,  liv.  100  (Bibl.  Nat.,  Nouveau  fonds  chinois 
159,  tome  21)  et  dans  Y.  1.  t.,  liv.  37. 

95.  /*i  kl  mdn  tchi,  traité  sur  les  chants  et  mélodies,  par  AVân? 
Tchô,  fonctionnaire  en  1131-1162  (Cat.  Imp.,  liv.  199,  f.  31)  et 
dans  Y.  1.  t.,  liv.  75. 

96.  Tht'nig  yù  khyii  phoit,  traité  sur  les  chants  de  la  dynastie  des 
'rh;\ng,  par  Kûo  Seû-swën,  de  l'époque  des  Sông  ;  dans  Chwc  foft, 
liv.  100  (voir  n"  94). 
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Traités  sdr  les  instbdments,  acco.mpaqsés 

DE    recueils    d'airs. 


97.  Ilwêi  yen  pi  tchi.  traité  de  khîn  avec  des  mélodies,  par  Y'in 
YV,  publié  en  15S7;  la  date  est  douteuse,  étant  exprimée  seule- 
ment en  caractères  cycliques;  l'exemplaire  paraît  ancien  et  peut 
dater  du  xvi»  siècle,  grand  in-S". 

98.  Khin  phoU  td  tshyurn,  traité  de  khîn  avec  des  mélodies  ;  l'ou- 
vrage original  (Cat.  Imp.,  liv.  114,  f.  27l,par  Y'àng  Pyào-tchéng,  a 
été  gravé  en  1573,  mais  l'édition  in-S°  que  j'ai  en  mains,  a  été 
refondue  par  Tchhéng  Y'i'in-kî  en  1705  (Catalogue  5562). 

99.  Khin  thàn,  notice  sur  le  khîn  (théorie,  historique,  lecture 
des  caractères,  etc.),  par  Tchhéng  Y'ùn-kï  (Catalogue  5562).  Edi- 
tion in-S". 

100.  Smg  fông  ko  khin  phoit.  Choit  hwâi  tshdo;  deux  recueils  de 
mélodies  et  de  poésies  pour  le  khîn,  composées  par  divers  auteurs 
et  réunies  par  Tchhéng  Hyông  ;  notice  des  caractères  spéciaux  par 
l'éditeur,  qui  est  accusé  d'avoir  compliqué  l'exécution  des  mor- 
ceaux [Cat.  Imp.,  liv.  113,  f.  35).  Ouvrage  du  .xviic  ou  du  xviii"  siè- 
cle; j'ai  sous  les  yeux  une  réédition  in-8°,  assez  mauvaise  et  sans 
date. 

101.  Voit  lelii  tchsi  khin  phoii  td  tchhcn^,  traité  de  khîn  avec  des 
mélodies,  par  Syù  Khi  (1721);  réédition  récente,  grand  in-S»,  non 
datée. 

102.  Ilwdnr/  tchhiio  li  khi  Ihofi  chi.  modèles  des  instruments  ri- 
tuels de  la  dynastie  régnante,  planches  et  légendes;  fort  belle 
publication  officielle  de  1759,  in-i"  (Catalogue  22S9-2304). 

103.  Thycn  tvén  ko  khin  phoit  tsi  tchhéiiij,  traité  de  khin  avec  des 
mélodies;  la  théorie  musicale  en  général,  la  théorie  du  khin  rap- 
proché du  Sf  et  de  la  flûte  de  Pan,  la  partie  historique  et  biblio- 
graphique sont  très  développées;  le  nombre  des  morceaux  est  con- 
sidérable; à  ma  connaissance,  c'est  de  beaucoup  l'ouvrage  le  jilus 
complet  en  ce  genre.  Par  Thing  Y'î-ming  (lS76i;  gravé  à  Tchhéng- 
toû  en  1^76,  grand  in-S". 

104.  I^hi  ph'i  phoit,  traité  de  phî-ph-L  avec  mélodies;  gravé  en 
1876-1S7S,  édition  in-18. 

105.  Teh''iiig  ti'di  hi  fd  là  kufdn  thoù  chtvè,  traité  général  des  amu- 
sements, figures  etlégendes,  par  Thàng  Tsii-fông;  gravé  à  Ghàng- 
hài,  1893-1S94,  in-32.  Le  livre  12  est  consacré  aux  instruments 
usuels,  flûtes,  violons,  guitares  de  divers  genres,  orgue  à  bouche, 
tympanon,  hautbois,  carillon  de  gongs  ;  figures  et  tablatures,  mé- 
lodies notées. 

106.  Kûiig  tchhipholi,  alias  Chêitg  sySophoii,  un  petit  cahier  in-16, 


renfermant  quelques  mélodies  et  les  tablatures  de  quelques  ins- 
truments. 

107.  F.  Warrington  Easllake,  The  /"-f?  or  CItinese  lieed  Organ 
[China  Uerieiv,  1882-1883,  XI,  pp.  33-41). 

108.  Mme  Q,  Dovéria,  t'.ssrti  nouveau  sur  la  mnsiiiiie  che:  les  Chi- 
nois {Magasin  pittoremiue,  1885,  pp.  23  i,  etc.).  Description  précise 
des  orchestres  du  Palais,  cl'.iprès  les  documents  officiels. 

109.  V.  Ch.  Mahillon,  Calaloyue  descriptif  et  anatyli'iue  iht  musée 
inslTutitetilal  tlu  Conserctitoire  Itoyal  de  Bru.relles,  n"'  1-576,  1  vol. 
in-18,  2^  éd.,  Gand,  1893.  Cet  ouvrage  est  précieux  par  la  préci- 
sion des  descriptions  et  des  explications  acoustir[ucs, 

110.  .innttnire  du  Conscrnttnire  Hoyal  de  musique  de  Bru.relles, 
in-18;  10»  année,  1886  ;  1  i"  année,  1 SUO;  conliont  la  suite  du  Cata- 
logue précédent. 
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LA   MUSIQUE  EN   CORÉE 

La  théorie  musicale  a  été  emprunlée  à  la  Chine 
avec  une  paitie  de  la  civilisation.  A  cùté  d'instruments 
indii.'ènes  on  trouve  un  grand  nomhre  d'instruments 
chinois;  pour  ces  derniers  on  renverra  simplement 
aux  chap.  VII  à  X  et  l'on  ne  marquera  que  les  diffé- 
rences importantes. 

I.XSTRUMENTS    AUTOPHONES. 

Theuk  tchong,  cloche  isolée.  Phi/en  tchong,  carillon 
de  cloches'.  Voir  chap.  VII,  pd  tchnng  1,  pyûn  tc/wng 
2  ;  le  carillon  s'étend  de  mi^  à  soli. 

Soun-,  employé  pour  introduire  les  danseurs  mili- 
taires et  pour  marquer  le  troisième  mot  des  vers. 
Voir  chap.  VII,  clurijn  3. 

Thfik'^,  sonnette  employée  dans  la  danse  militaire. 
Voir  chap.  VII,  tù  4. 

ThiUi  on  tchhiik^,  même  usage;  idenlifié  au  tchêng, 
sorte  de  sonnette.  Voir  chap.  VII,  tchi'iig  5,  tchù  6. 

Ni/o'%  même  usage;  comparé  à  un  grand  tchêng. 
Voir  chap.  VII,  niio  16. 

Tong  pàl,  htjiing  pàl^,  cymbales  de  moyen  et  de 
petit  modèle,  appartenant  à  la  musique  non  rituelle 
ou  orchestre  vulgaire.  Voir  chap.  VII,  jm  17. 

Theiik  kyenrj,  lithophone  isolé.  PItyen  kyeng,  caril- 
lon de  lithophones'.  Voir  chap.  VII,  </(r  khing  23, 
pyt'n  khing  24. 

Pdng  hyi'mg,  carillon  de  lames  d'acier ^  appartenant 
à  la  musique  non  rituelle.  Voir  chap.  VII,  f'fing  hyàng 
25;  un  rapport  présenté  au  Roi  en  1431  affirme  que 
cet  instrument  est  usité  en  Chine  depuis  l'époque  des 
Lyâng  (S02-oo7);  il  était  connu  d'abord  sous  le  nom 
de  tong  kyeng. 

Hydng  ryeng,  grelots'  faits  d'un  métal  appelé  tou 

1.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  I  :i  5.  —  0  rtjci  eiti  se  ryei,  liv.  1, 
tV.  74  à  7ti.  —  Tchin  tchhdn  eui  kouei  (Bibl.  cor.,  n"  13ûo),  liv.  prélimi- 
naire, f.  33  v<*. 

2.  .Moun  lien  pi  ko,  liv.  Ai,  ff.  o  et  6.  —  O  ri/ei  eiti  se  rgei,  liv.  1, 
f.  87. 

3.  Moun  kenpi  ko,  liv.  42,  f.  G  v».  —  O  rijei  eui  se  ri/ei,  liv.  I.  fl'.  87 
et  88. 

4.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  42,  f.  6  v°.  —  0  ryei  eui  se  vyei,  liv.  1 ,  f.  87. 

5.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  6  r".  —  O  rgei  eui  se  ryei,  liv.  I,  ir.  87 
et  88. 

6.  Moun  hen  pi  ko.  liv.  42,  IT.  3  et  S.  —  Tcliin  ichlidn  eut  kouei,  liv . 
préliminaire,  f.  35  v". 

7.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  42,  ff.  0  et  1 1.  —  O  ri/ei  eui  se  ri/ei,  liv.  1, 
IT.  74  à  7G.  —  Tcliin  tchlidn  eui  kouei,  liv.  prélituinaire,  f.  33  y". 

S.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  IT.  7  et  S.  —  Tcliin  tchhdn  eui  kouei,  liv. 
préliminaire,  f.  34  r*. 
9.  2'c/ii;i  tclilidn  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  30  r*;  liv.  3,  f.  22  v. 
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sek,  employés  dans  diverses  danses.  Voir  chap.  XIII, 
Unrj  172. 

E,  tigre'.  Voir  chap.  VII,  yù  29. 

Â  paUi,  claquettes  d"ivoire^,  formées  fie  6  lames;  il 
en  existe  aussi  en  bois,  paik.  Voir  chap.  VII,  iph'o 
p'in  31. 

Tok'^,  lige  de  bambou  de  3  à  7  pieds  àe  long  sur  5 
pouces  de  diamètre,  ouverte  à  l'extrémité  inférieure 
et  percée  en  outre  de  deux  trous  vers  le  bas;  cet  ins- 
trument et  les  deux  suivants  marquent  le  rhythme 
de  la  danse  militaire.  Voir  chap.  VII,  tûti  33. 

À  184'',  tige  creuse  longue  de  5p,6;  à  section  cir- 
culaire; renllée  au  milieu  et  s'amincissant  aux  bouts, 
couverte  de  cuir  de  mouton  ;  la  description  n'indique 
pas  si  les  bouts  sont  libres  ou  fermés  de  cuir;  deux 
anneaux  latéraux  permettent  de  tenir  l'instrumenl 
verticalement  pour  en  frapper  la  terre.  Comparer 
chap.  Vil  yà  50;  chap.  XIII  yà  50  (p.  188). 

Eimg  185',  tige  creuse  de  C!',o  de  long  ;  à  section 
carrée;  on  frappe  les  côtés  de  la  tige  avec  un  mar- 
teau, Ichhou,  relié  à  l'extrémité  inférieure  interne. 

Tchhouk,  auge''.  Voir  chap.  VII,  tchoil  34. 

Sang',  sac  cylindrique  en  cuir,  rempli  de  baie  de 
riz.  Voir  chap.  VIU,  pô  foù  49;  chap.  XIII,  si/àng  164 
(p.  188). 

Pou^,  jarres  de  terre  cuite  sur  lesquelles  on  frappe 
avec  des  marteaux;  le  Ah  hdk  kouei  pem  en  indique, 
dans  l'orchestre,  dix  donnant  dix  notes  dilférentes. 
Voir  chap.  VII,  feoit  36. 

INSTRUMENTS    A    MEMBRANES 

Ken  ko,  tambour  dressé '■*,  al.  tchin  ko,  portant  deux 
petits  tambours  2"'  et  eung;  Je  tchin  ko  du  Ak  hàk 
koiicl  pem  est  posé  sur  un  cadre  porté  pai'  quatre 
colonnes.  Voir  chap.  VIII,  kyén  koû  44,  p/ii  et  ying 
45,  46,  tsin  koùij. 

Sâk  ko,  ciing  ko^"  :  à  la  différence  des  indications 
du  prince  Tsâi-yu,  les  Coréens  suspendent  ces  deux 
petits  tambours  dans  deux  cadres  séparés,  placés 
l'un  h.  l'ouest,  l'autre  à  l'est  du  tambour  dressé.  Voir 
chap.  Vlll,  sj  kûà  45,  ying  koù  46. 

Kyo  pnng  ko  186,  tdi  ko  187,  so  ko  188"  :  ces  trois 
tambours  appartiennent  à  la  musique  vulgaire;  le 
premier  est  suspendu  ayant  son  axe  horizontal 
comme  les  précédents;  la  suspension  des  deux  autres 
n'est  pas  indiquée. 

Reii  ko,  formé  de  sis  tambours  en  forme  de  tronc 
de  cône,  réunis  autour  d'un  centre  et  suspendus  dans 
un  cadre.  Ryeng  ko,  formé  de  huit  tambours  réunis 
et  suspendus  de  même.  Ro  ko,  formé  de  deux  tam- 

1 .  Moiul  hen  pi  ko,  liv.  42,  lï.  47  el  4S.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  \ , 
ff.  80  et  SI.  —  Tcfiin  tchhdn  eui  kouei.'Mv.  préliminaire,  f.  33  v». 

2.  Tchin  tchhdn  cni  kouei,  livre  préliminaire,  f.  36;  liv.  3,  f.  2-  r". 

3.  lloun  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  49.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  i,  f.  89. 

4.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  fî.  48  cl  49.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1 , 
n:  88  et  89. 

5.  Moun  licn  pi  ko,  liv.  42,  f.  48.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1,  ff,  88 
et  89. 

6.  iloun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  40  et  47.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  I , 
ff.  79  cl  80.  —  Tchin  tchhiin  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  33  v". 

7.  Moun  hcnpiko,  liv.  43,  f.  3G.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  I,  f.  89. 
S.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  36  ù  38.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1, 

ff.  82  cl  83. 

9.  Moun  henpi  ko,  liv.  42,  ff.  39,  40,  42  à  44.  —  O  ryei  eui  se  ryei, 
liv.  l,rr.  79,  80. —  Tchin  tchhdn  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  32  v». 

10.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  42,  f.  44.  —  Tchin  tchhàn  eui  kouei,  liv, 
préliminaire,  1.  33  r". 

11.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  42,  ff.  45,  4l;.  —  Tchin  tchhàn  eui  kouei,  liv. 
préliminaire,  f.  33  r**. 

12.  Moun  henpi  ko,  liv.  42,  fi".  40  à  42. —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1, 
ff.  76  â  7S. 

13.  N»  69. 


bours  attachés  l'un  au-dessus  de  l'autre  :  le  premier 
de  ces  tambours  a  donc  6  faces,  le  second  S  et  le  der- 
nier 4.  Les  auteurs  coréens'-  suivent  ici  le  Yu  choû'^ 
et  s'écartent  du  commentaire  du  Tcheofi  /i  rappelé 
p.  184,  noie  14;  pour  l'usage  de  ces  tambours  ils  sont 
d'accord  avec  le  Tcheotl  li.  Voir  chap.  XI,  Ici  koà  157, 
ling  koù  158,  lou  koii  159  (p.  184). 

Reii  to  189,  ryfng  to  190,  ro  to  191,  tambourins'* 
associés  par  3,  par  4  et  par  2,  de  manière  à  présenter 
6,  8  et  4  faces;  chaque  agrégat  d'instruments  est 
porté  sur  un  manche  et  muni  de  6,  8  ou  4  pendants 
qui  frappent  les  faces;  ces  tambourins  sont  employés 
avec  les  tambours  précédents.  Voir  chap.  Vlll,  thdo 
62;  chap.  XI,  léi  koi(  157,  thig  koù  158,  loti,  koù  159. 

il/ou  ko  192'=,  grosse  caisse  posée  verticalement 
sur  quatre  pieds,  employée  dans  le  chœur  Mou  ko, 
orchestre  vulgaire. 

Tchnng  ko,  tambour  en  forme  de  sablier";  le  kdl  ko 
coréen  est  à  peu  près  semblable;  employés  par  l'or- 
chestre vulgaire.  Voir  chap.  VIII,  tchàng  koh  59,  kijt: 
ko  il  63. 

Tchcl  ko^',  tambour  posé  obliquement  sur  une 
tablette  horizontale  où  est  ménagée  une  entaille  de 
dimension  appropriée;  appartient  à  la  musique  vul- 
gaire.. Cet  instrument,  d'après  Ma  Ïwan-Hn  cité  par 
l'auteur  coréen,  est  originaire  de  la  Chine  orientale 
et  a  été  employé  depuis  les  Thâng.  Voir  chap.  XII  et 
XIII,  tsyH  koii  162  (pp.  185  et  192). 

Tho  ko,  tambour  de  terre '*.  Voir  chap.  VI,  thoù 
koù  193  (p.  1411). 

I.NSTRUMKNTS    A    VENT 

Yak,  ilùie  à  bouche  transversale",  à  3  trous;  sem- 
ble employée  surtout  comme  insigne  des  danseurs 
civils.  Voir  chap.  IX,  yo  74. 

So,  flûte  de  Pan^».  Voir  chap.  lX,phdi  syâo  75. 

Tongso,  fliite  droite 2'  employée  par  l'orchestre  vul- 
gaire. Voir  chap.  IX,  syâo  '77. 

Tyck  194,  llùte  droite"  semblable  à  la  précédente, 
mais  avec  un  trou  postérieur  et  7  trous  antérieurs. 

Tciti,  flûte  lravorsière-2  ayant  un  trou  externe  de 
moins  que  la  llûte  de  même  nom  employée  en  Chine; 
bec,  tchhù,  foi-mé  d'un  bambou  inséré  dans  le  tuyau, 
latéralement  (•?),  et  maintenu  au  moven  de  cire.  Voir 
chap.  IX,  tchid  80. 

Tdng  tyck,  flûte  chinoise--  employée  par  l'orchestre 
vulgaire  :  c'est  la  flûte  traversiére  tï  décrite  sous  le 
n"  81;  elle  a  7  ou  8  trous  et  une  longueur  de  li',4. 

Sdm  ichouk,  les  trois  flûtes,  savoir  :  tdi  tcham  195, 
grande  flûte,  tchoung  tcham  196,  flûte  moyenne,  so 
tcham  197,  petite  flûte'";  employées  par  l'orchestre 

14.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  i'.  42  v°.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liy.  l,ir.  76 
à  78. 

15.  Tchin  tchhdn  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  35  l'O. 

16.  Moun  henpi  ko,  liv.  42,  ff.  45, 4G.  —  Tchin  tchhdn  euikouei,  liv, 
préliminaire,  ff,  33  r",  35  t°. 

17.  Moun  henpi  ko,  liv.  42,  ff,  ii,  AS.— 0  ryei  eui  se  ri/ei,  liv,  ),f,  78. 

18.  Moun  henpi  ko,  liv.  42,  ff.  3S,  39.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1 
ff.  78,  79. 

19.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  27,  28.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1, 
ff.  81  et  90. 

20.  Muun  henpiko,\iv.i%  f.  27. —  0 ryei euise  ryei, liv.  t,ff. 82,  83. 

21.  Muun  henpi  ko,  liv.  42,  f.  31  v°.  —  Tchin  tchhnn  eui  kouei,  liv. 
préliminaire,  f.  34  v'. 

22.  Moun  henpi  ko,  liv.  42,  f.  29.  —  0  ryei  eui  se  ryei, liv.  l,f.  82  v°. 

23.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  42,  ff.  29,  30.  —  Oryei  eui  se  ryei,  liv.  1, 
f.  83. 

24.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  C.  30.  —  Tchin  tchhnn  eui  kouei,  liv. 
préliminaire,  f.  34  v^. 

25.  Muun  lien  pi  ko,  liv.  42.  ff.  30,  3t.—  Tchin  tchhàn  eui  kouei.  liv. 
préliminaire,  f.  34  v".  —  Sdm  kouk  sa  keui,  liv.  32,  ff.  8,  9.  Les  diction- 
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vulgaire;  elles  sont  faites  en  bambou  comme  toutes 
les  précédentes.  La  plus  grande  a  environ  1  fois  et 
demie  la  longueur  de  la  llilte  chinoise,  les  dimen- 
sions exactes  ne  sont  pas  données;  les  trous  sont  dis- 
posés comme  dans  la  flûte  chinoise  :  la  bouche,  un 
tiou,  IchlifWj  konrj,  formé  par  une  pellicule,  six  Irons 
pour  les  notes,  enlin  cinq  irons  ftuiels  dits  lie  kong. 
Cet  instrument,  peut-être  imilé  do  la  llùle  chinoise, 
existait  au  Sillà',  où  on  lui  attribuait  une  origine 
miraculeuse  et  où  on  le  nommait  màn-phà-sik;  on 
jouait  alors  324  airs  sur  la  grande  lliHo,  24S  sur  la 
llûle  moyenno,  298  sur  la  petite  llùtc;  on  employait 
7  systèmes  ou  modes  :  1°  phyenij  lijo.  système  égal; 
2"  lioihvi  tehono  Ujo.  système  de  hwàng-tchûng;  3°  à 
ti/o,  système  rituel;  4°  ouel  tyo,  système  de  yué;  S" 
■pùn-aep  tyo,  système  de  pân-ché;  6°  tckkoul  tyo,  sys- 
tème tchhoul;  1°  soun  tyo,  système  éminent-. 

Kolin  198,  chalumeau  double^;  chaque  tuyau  est 
analogue  au  kwàn  chinois,  avec  S  trous  seulement. 
Voir  cliap.  IX,  kwân  89;  chap.  VI,  chwânrj  kwàn  198 
(p.  140,  note  14). 

Tihiij  pkil-ryoïd,  chalumeau  chinois''  de  rorcheslre 
vulgaire.  Voir  chap.  IX,  kwàn  89. 

Krt  199,  cornet  de  l'orcheslre  vulgaire;  la  figure 
sans  teste  montre  8  trous  latéraux  au  lieu  des  3  du 
cornet  tartare».  Voir  cha[i".  IX,  hoû  kyn  90. 

Tk'ii  phyeng  so,  hautbois''  à  7  trous  antérieurs  et  1 
trou  postérieur;  appartient  à  l'orchestre  vulgaire.  Voir 
chap.  IX,  km  khcoii  kyù  94. 

Houen,  ocarina''  à  6  trous.  Voir  chap.  IX,  kyuOn  101. 

Saing,  ou,  hoiî,  orgues  à  bouche'  ayant  respective- 
ment 10,  30  et  13  tuyaux  ;  d'après  les  figures  du  0  ryei 
eui.  les  instruments  coréens  sont  semblables  à  ceux 
do  l'orchestre  officiel  de  Péking;  le  Tchin  tchhdn  eui 
koiiei  représente  au  contraire  la  forme  vulgaire  à  em- 
bouchure couite;  la  fabrication  des  anches  d'orgue 
n'aurait  été  connue  en  Corée  qu'en  1743;  jusque-là  les 
anches  étaient  achetées  à  Péking  lors  de  la  mission 
annuelle.  Voir  chap.  IX,  chcng  103,  yii  104,  hwô  105. 

INSTRUMENTS    A   CORDES 

Keum,  tàng  keicm,  khîn  chinois'.  Voir  chap.  X,  kh'm 
112. 

Seul,  se  chinois'".  Voir  chap.  X,  sij  116. 

7"<(t  tchaing,  grand  tchêng"  à  15  cordes  au  lieu  de 
14.  Voir  chap.  X,  tchi'ng  117. 

Kâyà  keum  200,  keum  du  Kàyâ'^. 

Cet  instrument,  en  bois  d'éléococca,  ressemble  au 
précédent;  mais  la  queue  est  terminée  pai'  un  man- 
che très  court  en  forme  de  T,  auquel  sont  nouées  les 
12  cordes  de  soie;  la  l"  corde  est  la  plus  grosse,  les 
suivantes  sont  de  plus  en  flus  fines;  les  chevalels 

naîrcs  cliinois,  coréens,  japonais,  indiquent  plusieurs  sons  pour  -^T  et 
ne  le  donnent  pas  dans  le  sens  de  flûte  ;  la  prononciation.  corOen  tcham, 
chinois  tsiitn,  reste  donc  douteuse. 

1.  Etat  du  sud-est  de  la  pt['ninsule  (57  A.  C.-CSo  P.  C),  réunit  ensuite 
toute  la  presqu'île  jusqu*.â  Phycng-yàng. 

2.  Correspondance  aux  systèmes  chinois,  chap.  IV,  p.  117,  etc.  :  1" 
avec  XL,  -"  avec  LXXV,  4<*  avec  XX-XVIU  et  LXXtl,  5''  avec  V  ;  le  phycnfj 
tyo,  phing  ttjt'iu,  est  aussi  mentionné  pp.  itOet  in  1,  note  13  (33),  où  il  est 
pcul-Ctrc  différent  de  XL.  Les  systèmes  3*",  6",  7"  ne  sont  pas  rccon- 
naissables  sous  les  présentes  désii^nations. 

3.  Muun  Iten  pi  ko,  liv.  42,  ff,  28,  29.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1, 
ir.  80,  81. 

■t.  .l/oi(ïi  Iten  pi  Uû,  liv,  42,  ff.  31,  32.  —  Tchin  tchhdn  eui  honei,  liv. 
préliminaire,  f.  34  v". 

5.  Tchin  tclthdn  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  34  v*". 

6.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  S.  32. 


mobiles,  tehou,  sont  de  liau  leur  décroissante.  Les  doigts 
de  la  main  gauche  appuient  sur  les  cordes  pour  les 
raccourcir  pendant  qu'elli'S  sont  pincées  par  les  doigts 
de  la  main  droite;  les  cordes  8  et  3,  9  et  4,  3  et  1 
sont  pincées  ensemble,  les  corde.^  y,  7,  12  résonnent 
seules.  La  notation  suit  les  principes  généraux  de 
celle  du  khin  112. 

Le  keum  du  Kàyà  tire  son  nom  du  royaume  de  Kàyà 
ou  Kàrà,  situé  à  l'extrême  sud  de  la  Corée,  à  l'ouest 
du  lleuve  liàk-tong  et  soumis  définitivement  au  Sillà 
en  ii32;  un  roi  de  K,\yà  fit  fabriquer  le  nouveau  keum 
en  modiliant  la  construction  d'un  instrument  chinois 
et  chargea  un  homme  appelé  Oureuk  de  composer 
12  mélodies;  plus  tard  Oureuk  se  réfugia  au  Sill;\,  où 
il  est  mentionné  sous  le  roi  Tchin-heung  en  lioO  et  oa2 
et  où  il  eut  des  élèves.  On  cite  les  titres  des  12  chants 
de  Oureuk  et  de  3  chants  dus  à  Nimoun  :  cinq  de  ces 
titres,  paraissant  inexplicables  en  chinois,  semblent 
donc  transcrits  du  coréen.  11  y  avait  deux  modes  d'ac- 
cord du  kàyà  keum,  pour  lequel  il  existait  en  tout  185 
airs.  Entre  ces  origines  anciennes  et  l'époque  mo- 
derne toute  indication  manque;  ce  keum  est  attribué 
à  l'orchestre  vulgaire. 

llyen  keum  201,  keum  noir''. 

Cet  instrument  ressemble  un  peu  au  khîn  112  chi- 
nois; la  table  d'harmonie,  légèrement  bombée,  est 
en  bois  d'éléococca,  le  fond  plat  en  châtaignier;  les 
cordes  de  soie  sont  montées  et  nouées  à  peu  près 
comme  sur  le  tchêng  117.  Les  cordes,  de  la  l'"  en 
avant  à  la  6",  portent  les  noms  suivants  : 

NOS  par  en  en 

épaisseur,  phijeng  tijo  ou  tyo. 

6  mou  hyeit 2  mi^  mit 

.")  hoân  eu  tclihfiiy  ou  là  hoântckheng .  4  jni^  ni^ 

4  hoân  adiig  tchheng 3  nn\  fii^ 

3  Mi /ijCH  (grosse  corde) 1  faig^  "itf^ 

2  you  hyeii 5  n/Jfj  sii/jfo 

l  mouji  hyeti 2  .s/3  îni^ 

Les  notes  fournies  par  les  diverses  cordes  dans  la 
partie  qu'il  est  habituel  de  faire  vibrer,  seraient  dans 
le  rapport  des  notes  indiquées,  si  mon  interprétation 
des  deux  tablatures  du  Hyàng  keum  sin  po  est  exacte  : 
ces  tablatures  ne  fixent  pas  la  hauteur  absolue  des 
notes'''.  Toutes  les  cordes  sont  accordées  au  moyen 
de  chevalets  mobiles,  tchou,  en  bois  de  poirier.  Les 
cordes  2,  3,  4  passent  sur  une  série  de  16  ou  de  13 
tons  arrondis  et  saillants,  hoàti,  en  bois  de  poirier, 
analogues  aux  4  grosses  marques  ou  tons,  .■iyung,  du 
phi-phà  123;  de  ces  tons  le  premier  à  gauche  sem- 
ble l'aire  l'office  de  chevalet,  les  autres  indiquent 
les  points  de  pression  des  cordes  en  question.  Les 
notes  du  tableau  précédent  répondent  donc  pour  les 
cordes  1,  5,  6  à  la  section  limitée  par  le  chevalet 
mobile,  pour  les  cordes  2,  3, 4  à  la  section  limitée  par 

7.  .Voun  hen  pi  ko,  liv.  42,  iî.  35,  36.  —  0  ryei  eui  se  ryei,  liv.  i , 
ff.  84,  85. 

8.  .1/ouii  lien  pi  ko,  liv.  42,  Iî.  32  à  35.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  I, 
IT.  81,  82.  —  Tchin  tchhdn  eui  kotœi,  liv.  préliminaire,  f.  34  v». 

3.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  42,  IT.  1 1,  12.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1, 
Iî.  85,  86.  —  Tchin  tchhdn  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  34  v". 

lu.  .1/oim  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  12,  13.  —  O  ryei  eui  se  ryei,  liv.  1, 
ff.  84,  85. 

11.  .l/oi»i /(enpi /.-o.  liv.  42,  f.  26. 

12.  Moun  Iten  pi  ko,  liv.  42,  ff.  19,  20.  —  Tchin  tchhdn  eui  kouei,  liv. 
préliminaire,  f.  34  r".  —  Sdm  kouk  sa  keui,  liv.  32,  IT.  7,  8. 

13.  .1/ouii  hen  pi  ko,  liv.  42,  ff.  13  à  19.  —  Tchin  tchhdn  eui  kouei, 
liv.  préliminaire,  f,  34  r°.  —  Sdm  kouk  sa  keui,  liv.  32,  (T.  5  à  7.  — 
lîydng  keum  sin  po. 

14.  Les  laldaturcs  du  lïydng  keum  sin  po  présentent  plusieurs  points 
douteui  et  coïncident  imparfaitement  avec  les  explications  qui  y  sont 
annexées. 


214 


EXCrCLOPÉDlE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIOXXAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


201 .  Ilyon  keum  {Tchiii  tchhdii  eiii  koiiei,  liv.  préliniinaii-e,  f.  34).  —  Échelles,  cordes  2  et  3. 


en  phyeng  -fi^-T 


FiG.  235. 

1?      2?      3°      4?      59      6?      7?      S''      9?      109    11?     12?    13^ 
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le  1°''  ton.  Les  cordes  1, 
4,  b,  6  ne  sont  emplo- 
yées que  pour  leur  sec- 
tion la  plus  longue  et 
ne  donnentqu'une  seule 
note  chacune.  Les  cor- 
des  2  et  3  sont,  au  cori^ 
traire,  pressées  sur  les 
sillets  par  les  doigts  de 
la  main  gauche,  qui 
doit  aussi! arrêter, 
quand  il  y  a  lieu,  les 
vibrations  des  autres 
cordes;  on  entend  donc 
tantôt  une  seule  noie, 
tantôt  plusieuis  notes 
simultanées.  Les  tousse 
comptent  du  grave  à 
l'aigu  en  sens  contraire 
de  ceux  du  khin. 

La  main  droite  at- 
taque les  cordes  au 
moyen  d'un  plectre,  si. 
11  existe  dix  ou  douzr 
systèmes  d'accord  qu'il 
est  impossible  de  pré- 
ciser faute  de  rensei- 
gnements. 

Le  keum  noir  est  une 
modification  du  khîn 
chinois,  qui  prit  nais- 
sance au  Kokourye'  à 
l'époque  des  Tsiii  (265- 
420)  :  des  bandes  de 
cigognes  noires  vinrent 
danser  autour  de  l'in- 
venteur, et  l'instrument 
fut  appelé    keum    des 


1.  Royaume  (37  A.  C,-668  P. 
C.)  comprenant  le  nord-ouest 
de  la  Corée  et  le  sud-est  de  la 
Mantchourie. 

2.  iiydnfi  keum  sin  po,  i" 
morceau.  11  me  reste  des  doutes 
sur  la  transcription  de  quelques 
passap^es  de  ce  morceau,  peut- 
être  faute  de  renseignements 
suffisants,  à  moins  que  la  nota- 
tion soit  en  effet  moins  précise 
que  celle  du  khin  chinois. 


Mân  tài  yep",  début.  —  Musique  de  hyen  keum. 
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Mân  tài  yep,   K' ninrcoau.  —  Transci'ipliiin  riVUiilP 


W  uJ-jiMf^nmjiiJ^m:^^ 
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^?^ 
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* — 0- 


cigognes  noires,  puis  keiim  noir.  La  connaissance  du 
keum  fut  transmise  à  un  ai-lisie  du  Siilà,  OlvpoliO, 
qui  composa  3  chansons  el  fonda  une  école  ;  les  noms 
de  plusieurs  de  ces  mélodies  sont  cilés  par  le  Sdm 
hirnh  ia  Ueid ,  quelques-uns  sont  cliiiiois  ,  d'autres 
sont  transcrits  du  coréen;  Técole  de  dkpoUo  se  per- 
pétua jiendant  plusieurs  générations;  elle  distingua 
les  deux  modes  principaux  pliyciuj  et  oit  et  laissa 
187  airs.  Les  auteurs  coréens  ne  donnent  aucun  autre 
renseignement  sur  ces  musiciens  du  Sillà  et  ne  pré- 
cisent pas  l'époque  où  ils  vécurent.  IJès  lors  el  jus- 
qu'à l'époque  moderne  il  n'est  plus  question  du  hyen 
Ueum,  qui  fait  partie  actuellement  de  l'orchestre  vul- 
gaire. 

La  notation  est  du  même  genre  que  celle  du  khin 
112;  les  signes  principaux,  par  exemple  ;A:  51,  ou 
'{^,  indiquent  soit  la  corde  seule,  suit  la  corde  et  le 


ton;  les  signes  placés  à  droite  et  à  gauche  sont  jiour 
le  doigté;  ainsi  ■»  signifie  soulever  la  corde  avec  les 
doigts  de  la  main  droite,  ~J  veut  dire  presser  la  corde 
du  pouce  gauche,  etc.  L'exemple  ci-joint  montre  que 
dans  chaque  rectangle  représentant  la  mesure,  les 
signes  de  droite  sont  les  noms  chinois  des  degrés, 
ceux  de  gauche  sont  des  syllabes  coréennes  écrivant 
une  harmonie  imitative,  ting,  seureing.tànr/,  sarding. 
ting,  td,  etc.;  il  est  reproduit  d'après  le  calque  exact 
que  je  possède  et  qui  est  beaucoup  plus  net  que  l'o- 
riginal. 

Ti'ing  pi-plui,  guitare  chinoise'  semblalde  à  lins- 
trunient  chinois,  mais  jouée  avec  un  pleclre,  iiio!;  piil. 
comme  dans  l'antiquité;  elle  appartient  à  l'orchestre 


1.  .l/o«>!  heii  pi  ko,  liv.  42,  iï.  21  à  2G.  —  Tchin  tchhùn  ciil  /.oiici, 
liv.  préliminaire,  f.  34  r\ 
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vulgaire  et  sert  pour  la  musique  chinoise  comme  pour 
la  musique  indigène.  Voir  chap.  X,  pld-phâ  123,  iroli. 
Iiyôn  128. 

N"--  par  en  nn  c;n 

épaisseur    phijen/j  hjo    sâiig  lijo  hil  tijo 

1  )«()«  Ai/c»  (grosse  cordcl.  1  s/.,  rè^  ulif^ 

2  li'ii  hijen ■,'  mi^  snl^  fiiH.^ 

3  IcUoiing  htjtn 2  mi.,  su  si', 

1  Icha  hijea ;i  s/;,  sf^  si^ 

musique  corceDce    musique  cbiouise 

Hyi'mrj pi-phi'i  202,  guitare  coréenne*,  analogue  à  la 
précédente,  jouée  avec  des  onglets  et  ayant  o  cordes 
énumérées  dans  l'ordre  d'épaisseur  :  1  tiii  hijen,  2  mou 
hi/en  et  tchoung  hycn.  3  tchheng  hyen,  4  you  hyen.  Cette 
nomenclature  indique  l'inlluence  du  hyen  keum  qui 
se  l'ait  sentir  aussi  dans  les  modes  d'accord. 

Les  deux  formes  de  guitares  existaient  déjà  au 
Sillà;  il  y  avait  alors  pour  la  guitare  coréenne  trois 
modes  d'accord  (koiavj  ti/o,  tchhil  hyen  tyo,  ponr/  hoâng 
tyo,  avec  212  mélodies)  qui  différent  de  nom  des  sys- 
tèmes modernes. 

Oucl  keum",  cet  instrument  de  l'orchestre  vulgaire 
doit  être  analogue  au  yui'  khin  chinois  plutiH  qu'au 
vue  khîu  de  l'orchestre  mongol;  mais  je  n'en  ai  pas 
de  figure  ni  de  description  suffisante.  Voir  chap.  X, 
yuc-  khin  134. 

Hyen  tcha^,  même  instrument  que  le  sân  liyèn.  Voir 
chap.  X,  sCin  hyên  137. 

\àng  keum'',  semblalile  à  l'instrument  chinois  du 
même  nom.  Voir  chap.  X,  yàng  khin  144. 

A  tchaing'',  tchong  à  archet  de  l'orchestre  vulgaire. 
Voir  chap.  X,  yà  tchrng  145. 

Hai  (v.  hyei)  keum'',  différent  du  hî  khin  des  orches- 
tres officiels  chinois,  presque  semblable  au  hoû  khin 
de  l'orchestre  mongol;  appartient  en  Corée  à  l'or- 
chestre vulgaire.  Voir  chap.  X,  hi  khin  146,  hoû  khin 
148. 


Les  historiens  ne  donnent  sur  la  musique  et  la 
danse  chez  les  anciennes  tribus  coréennes  que  des 
indications  vagues,  suffisantes  toutefois  pour  montrer 
la  grande  place  des  chœurs  dans  la  vie  ordinaire  et 
dans  le  culte;  pour  le  Sillà  seulement  on  trouve  quel- 
ques détails.  ■<  La  9°  aimée'  du  roi  Tclieng-myeng 
(689),  Sin  Sin-tchai,  offrant  un  sacrifice  à  des  esprits 


I  malfaisants,  fit  exécuter  des  chœurs  :  Kd  mou.  danse 
des  cornets,  6  kâm  (chefs),  2  joueurs  de  cornet,  1  dan- 
seur; Il(i  sin  yel  mou,  petite  danse  Sin-yel,  4  kàm,  1 
joueur  de  keum,  2  danseurs,  3  chanteurs;  Sa  nai  mou, 
danse  Sa-nai,  3  kàm,  1  joueur  de  keum,  2  danseurs, 
2  chanteurs;  llân  ki  mou,  danse  de  Hàn  lii,  3  kàm,  i 
joueur  de  keum,  2  danseurs;  Sang  sin  yel  mou,  gi'ande 
danse  Sin-yel,  3  kàm,  1  joueur  de  keum,  2  danseurs, 

2  chanteurs;  So  kyeng  mou,  Aa.nse  de  la  petite  Capitale, 

3  kàm,  1  joueur  de  keum,  1  danseur,  3  chanteurs; 
Mi  tchi  mou,  danse  Mi-tchi,  4  kàm,  1  joueur  de  keum, 
2  danseurs*.  La  8''  année  du  roi  Ai-tchàng  (807),  quand 
on  exécuta  des  chœurs,  on  commença  par  le  Sa-nai  : 
joueur  de  keum  et  danseurs  4  hommes,  joueur  de 
keum  en  costume  vert  1  homme,  chanteurs  en  costu- 
mes rouges  5  hommes;  vêtements  multicolores,  éven- 
tails brodés,  ceintures  à  ciselures  d'or;  ensuite  on 
exécuta  la  danse  Tai-keum,  danse  du  pilon  :  les  dan- 
seurs sont  velus  de  rouge,  les  joueurs  de  keum  sont 
en  costume  vert.  [Les  clioses^  étant  ainsi,  on  n'en  peut 
dire  le  détail.  »  Kim  Pou-sik  cite  ensuite  et  semble 
rattacher  à  ces  chœurs  cinq  poésies  chinoises  dues  à 
l'clihei'i  Tchhi-ouen".  Le  Korye  sa'" rappelle  le  chœur 
de  Tchheyowj  tel  qu'il  était  chanté  et  dansé  au  Korye  : 
mais  cette  danse  portait  le  nom  de  son  auteur,  un 
homme  étrange,  peut-être  un  esprit,  qui  l'exécuta 
devant  le  roi  Hen-kùng  (875-886). 

De  ces  maigres  indications  il  résulte  que  le  Sillà 
a  eu  un  art  musical  et  orchestique  de  même  nature 
que  celui  de  la  Chine,  réunissant  la  danse,  le  chant 
accompagné  et  la  poésie,  mais  incomparablement 
plus  pauvre  que  l'art  contemporain  des  Thàng, 
primitif  même  en  face  des  chœurs  des  Tcheoû.  La 
tradition  coréenne  fait  naître  ces  ballets  au  Sillà, 
quelques-uns  à  une  époque  reculée;  leurs  titres  sont 
pour  la  plupart  inexplicables  en  chinois;  mais  ils  ne 
sont  mentionnés  que  lard  dans  le  vu'  siècle,  à  l'épo- 
que oij  l'alliance  des  Thàng  a  permis  au  Sillà  de  do- 
miner les  trois  quarts  de  la  péninsule.  D'ailleurs  les 
rapports  avec  la  Chine  remontent  à  huit  ou  neuf 
siècles  plus  haut;  au  \'  et  au  vi=  siècle,  le  boud- 
dhisme, l'écriture,  la  littérature,  la  philosophie,  les 
institutions  de  la  Chine  ont  été  apportés  en  Corée;  il 
est  probable  que  les  coutumes  du  «  grand  pays  n  ont 
fortement  modifié  aussi  les  vieilles  danses  indigènes. 

A  une  quinzaine  de  ballets  qui  restaient  des  an- 
ciens royaumes,  le  Korye  joignit  une  trentaine  de 
chœurs  nouveaux";  les  uns  commémoraient  des  faits 


1.  Moun  heu  pi  ko,  liv.  4-,  (T.  21  i 


■  Sàm  koiik  sa  Iceui,  liv.  32, 


Tclwi  tclihàn  eut  kouei,  liv 


1,  Moun  lien  pi  kn,  liv.  42,  fT.  20,  21. 

'i.  Tcliin  tchluin  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  34  v". 

4.  Tchin  tcltliùn  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  34  v''. 

fi.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  20.  —  Tchin  tchhdn  eui  kouei,  liv.  préli- 
minaire, f.  34  v". 

U.  .1/01(11  hen  pi  ko,  liv.  42,  f.  21.  ■ 
préliminaire,  f.  34  r". 

7.  Stii'i  /i"oiiA'  sa  keui,  liv.  32.  fi".  9,  10.  Tcheng-niyeng  est  le  nom  per- 
sonnel duroi,  qui  est  plus  connu  sous  son  nom  dynastique  de  Sin-moun. 
Sin  Sin-tchai,  inconnu  d'autre  part. 

5.  Au  liv.  32,  f.  9,  le  Sdm  kouk  sa  keui  note  brièvement  l'origine  de 
plusieurs  chœurs  qu'il  appelle  ici  nk,  chœur,  musique,  et  non  pas  mou, 
danse.  Le  Sin-yel  remonte  au  roi  Vou-ri  (24-57);  le  .S'a-jini,  aussi  nommé 
.si-no.  remonte  au  roi  Nâi-hai  (196.230»;  la  danse  des  cornets  vient  du 
roi  Nûi-mil  (Nài-moul,  Nà-mil,  35r)-4Û2(  ;  le  T'ai  ou  Tai-kcuin  est  dû  au 
musicien  Paikkyel,  de  l'époque  de  Tcha-pi  (458-479}  ;  le  Mi-tchi  est 
de  l'époque  de  Pep-heung  (514-540).  Hdn  Ki,  désignation  d'un  des 
chœurs,  peut  être  un  nom  d'homme.  L'expression  so  kyeuij  s'applique 
auï  cinq  capitales  secondaires  du  Sillà.  Sur  Paikkyel,  voir  Sdm  kouk 
sa  keui,  liv.  48,  IF.  3,  4. 

9.  Né  vers  858  ;  à  douze  ans  il  fut  envoyé  pour  étudier  en  Chine;  il 
y  devint  docteur  et  mandarin  vers  880;  rentré  au  Silt'i,  il  occupa  des 
fonctions  importantes  et  mourut  avant  897  ;  il  a  laissé  des  œuvres  chi- 


noises {Iliblioiiraphie  coréenne,  n°  4D4.  —  Sdm  kouk  sa  keui,  liv.  46, 
(T.  3  il  6  ;  voir  aussi  n"  46,  liv.  60,  f.  20  r").  Outre  les  pièces  de  Tchheû 
Tclihi-oucn,  on  cite  quelques  chants  plus  anciens  qui  étaient  conservés 
au  temps  du  Korye  (918-1392).  Le  A'e /.-i/enf/  kok,  chant  de  Phyeng-yàng, 
elle  Tditoni/  kànij  A-ot,  chant  du  Tùi-tong  kâng  (fleuve  de  Phycng-yàng) 
se  rapporteraient  au  ri-gne  de  Keui  Icha  (.Uûiill  //en  pi  ko,  liv.  50,  f.  1. 
—  Ko  rye  sa,  liv.  71,  f.  33);  mais  tout  ce  qu'on  rencontre  en  Corée  rela- 
tivement à  ce  personnage  parait  apocryphe  et  ne  semble  pas  antérieur 
au  Korve.  C'est  aussi  à  l'époque  du  Korye  qu'on  trouve  le  /tai  oiten  kà, 
chant  de  lîai-oucn,  et  le  Myenij  tchou.  chant  de  Myeng-tchou,  deux 
pièces  qui  viendraient  du  royaume  de  Knkourye  et  remonteraient  peut- 
être  à  la  domination  des  Hàn  (apri-s  lOS  A.  C.)  :  je  n'ai  pu  identiûer 
Mveng-tchou  ;  Kai-ouen,  ou  Lài-yuên  est  mentionné  sous  les  Lyào  et  Kïn 
vers  la  frontière  sino-coréenne  actuelle;  —  le  pàmi  temuj  sdn  et  4  au- 
tres pièces  dites  originaires  du  Paiktchei  (S.-O.  de  la  Corée,  18  A.  C- 
etiO);  —  le  Tonij  ki/enij  kok,  chant  de  la  Capitale  orientale,  le  Tchdm/ 
llân  seu'i,  avec  4  autres,  provenant  du  vieux  Sillà  antérieur  à  la  réu- 
nion. De  toutes  ces  dernières  pièces  aucun  texte  n'est  donné.  Voir  Ko 
rye  sa,  liv.  71,  iï.  43  à  47.  —  Moun  hen  pi  ko,  liv.  30,  f.  2  v",  5  r«  et 
\°,  On  trouve  aussi  deux  mentions  de  siiii  àk  et  lie  paik  heiii  (pp.  184, 
note  12,  198,  etc.),  lune  au  Sillà  sous  Tehin-hcung  (540-576)  pour  une 
fête  bouddhique,  plidl  kodn  heâ,  l'autre  (1170)  â  propos  d'un  sacrifice  à 
l'étoile  de  la  longévité  (.Ifoim  lien  pi  ko,  liv.  50,  f.  40). 

10.   Liv.  71,  f.  36. 

U.  AVji-i/esn,  liv.  71,  fr.  30  à43.  —  Moun  /leiipi  Ao,  liv.  50,  IT.  10  à  12 
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mililnii'L's,  d'autres  rappelaient  des  aclcs  do  vertu, 
d'autres  oliVaicnt  un  caractère  nii-poélique,  nii-reli- 
f;ieux;  l'un  de  ces  derniers,  le  Mou  ai,  venait,  dit-on, 
de  l'Asie  centrale,  cl  le  texte  en  était  réditjé  eti  laii- 
jiue  «  bouddhique  n  mêlée  de  coréen,  pànij  en.  Presque 
tous  les  autres  chants  de  ce  groupe  étaient  on  langue 
vulgaire,  ri  c,  ou  coréen  ;  ils  furent  composés  selon  les 
occasions  pendant  toute  la  dynastie.  C'étaient  là  les 
chœurs  dits  sol;  dli.  musique  vulgaire,  ou  hijâng  àk, 
musique  du  pajs;  ils  avaient  place  dans  les  sacrifices 
ofliciels,  dans  les  grandes  fêles  boiiddliiques,  dans 
les  cérémonies  du  Palais'. 

En  1114  el  1116-,  l'empereur  Ihvri  tsrmg,  de  la  dy- 
nastie des  Si'ing,  envoya  par  l'ambassadeur  coréen 
au  loi  Yei  tchong  un  orchestre  complet  et  un  recueil 
musical  en  10  volumes,  conforme  au.v  chants  de  l'or- 
chestre réformé  ditTà  chéng  yo;  la  nouvelle  musique 
l'ut  introduite  au  temple  des  Ancêtres  dès  les  derniers 
mois  (le  1114  et  une  audition  eut  lieu  au  Palais  vers 
la  lin  de  1110.  Ce  n'étaient  peut-êtie  pas  les  débuts 
de  la  musique  purement  chinoise  en  Corée;  un  docu- 
ment officiel  de  1411  rappelle,  en  eli'et,  que  le  roi 
Koàng  tcliong  (940-97o)  obtint  de  l'Empereur  des  ins- 


truments et  des  musiciens  dont  les  descendants  pra- 
tiquèrent la  musique  chinoise  jusque  vers  le  milieu 
du  XIV»  siècle.  En  1370,  Thài  tsoù,  des  Ming,  fit  don 
au  roi  de  Corée  des  instruments  rituels  usités  à  sa 
Cour  et,  l'année  suivante,  autorisa  des  musiciens  offi- 
ciels coréens  à  venir  étudier  à  Nanking;  en  140o  de 
nouveaux  instruments  furent  envoyés  de  Chine  au 
roi  Thài  tchong;  ils  l'ui'ent  employés  au  temple  des 
Ancêtres  en  1400.  C'est  en  conformité  de  la  musique 
des  Ming  que  fut  réformée  la  musique  coréenne'  sous 
Sei  tchong  de  1425  à  1430,  que  furent  rédigés  (1430) 
divers  recueils  musicaux  et  (1493)  un  ouvrage  général 
sur  la  musique,  le  Ak  luik  kouei  pem'  ;  les  problèmes 
traités  et  les  solutions  données  ne  différent  pas  de  ce 
qui  a  été  expli([ué  pour  la  Chine.  Deux  formules 
musicales  se  rapportant  au  début  du  sacrifice,  intro- 
duction des  esprits,  sont  citées  parleil/oîoi  hen  pi  ko 
sous  forme  primitive  et  sous  formes  transposées  "  ;  elles 
sont  tirées  du  Ak  hdk  kouei  pem  et  proviennent  du 
Ta  Ichhéng  yù  phoù  de  Lin  Yù",  époque  des  Yuên;  à 
la  différence  de  l'exemple  cité  p.  134,  note  1,  elles 
ne  sont  pas  chromatiques. 


Mélodies  pour  l'introduction  des  esprits,  fragments. 

Très  lent 
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Gamme  de  Invùng-tchônt',  système  île  1™"  (1,  p.  98)  sans  exclusion  des  degrés  secondaires. 
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Mélodie  du  Sou  po  rok'. 
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Mélodie  de  l'hymne  Mou  ryel  ". 
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I.  Ko  rijesa,  liv.  71,  fT.  47,  48. 

S.  .Voiin  hen  pi  ho,  liv.  40,  (T.  1  à  3,  4,  8,  9,  —  Ko  ri/e  sa,  liv.  70, 
11.  5  et  28. 

3.  .Vomi  lien  pi  ko.  liv.  39,  fT.  2,  3.  )3. 

4.  Rédigé  sur  ordre  officiel  par  Seng  Kycn,  mandarin  du  ministère 
des  lîites;  tr.iito  des  iyù,  fabrication  et  emploi,  des  instruments  de  mu» 
siquc  el  des  accessoires  pour  les  chœurs,  du  rhytlimc  et  des  mouvements 
de  la  danse. 

5.  Ces  airs  sont  écrits  au  moyen  dos  premiers  caractères  du  nom  des 


lyû;  l'S'"  supérieure  est  indiquée  parla  clef  ï,  par  exemple  ïxC  =  8'" 

supérieure  de  "J^.  Voir  .l/oim  hen  pi  ko,  liv.  39,  fT.  12,  etc.,  34,  etc.; 
liv.  40,  f.  24,  etc. 

6.  Je  n'ai  pas  trouvé  d'indications  sur  l'ouvrage  ni  sur  l'auteur  ;  voir 
.Uowi  hen  pi  ko,  liv.  39,  fV.  34  V,  36  v». 

7.  Sur  ce  chœur,  voir  p.  218,  note  5,  et  p.  219.  —  Moun  hen  li  ko, 
liv.  40,  f.  24  V». 

8.  Voir  p.  liio.  —  .Moun  hen  pi  ko,  liv.  40,  fT.  24,  25. 
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Même  système  que  plus  haut.  Ces  trois  dernières 
mélodies  sont  peut-être  coréennes  d'origine. 

Du  jour  où  la  musique  chinoise  fut  introduite,  l'or- 
chestre officiel,  outre  la  section  indigène  dont  l'ori- 
gine a  été  rappelée,  compta  deux  autres  sections, 
â  al:,  orchestre  rituel,  iànij  ùk,  orchestre  chinois,  sans 
que  toutefois  la  dislinclion  des  trois  styles  musicaux 
fût  toujours  très  nette'.  Le  premier  orchestre-  ser- 
vait surtout  dans  les  rites  religieux  du  temple  des 
Ancêtres,  à  l'autel  des  Dieux  protecteurs  du  sol,  à 
l'autel  de  l'Agriculture,  au  temple  de  Cont'ucius,  etc.; 
il  (igurait  aussi  dans  les  assemblées  plénières  et  les 
cérémonies  de  la  Cour.  A  l'imitation  de  la  coutume 
chinoise,  il  exécutait  des  hymnes  portant  des  titres  de 
même  forme  (terminés  en  an,  paix)  et  deux  danses, 
l'une  civile,  l'autre  militaire,  qui,  modifiées  par  la 
suite,  reçurent  des  noms  spéciaux,  Rijel  moun  et  So 
mou,  en  1431 ,  Tyeng  tài  ep  et  Po  Ihdi  phyemj'-'  en  1433. 
A  ce  répertoire  s'ajoutaient  des  hymnes  spéciaux 
pour  les  divers  Ancêtres  royaux.  Le  roi  Sei  tchong, 
qui  réorganisa  l'orchestre  rituel  (1431),  admit  encore, 
comme  cela  se  faisait  avant  lui,  que  l'orchestre  indi- 
gène fût  entendu  alternativement  avec  l'orchestre 
rituel  vers  la  lin  des  saciitices,  à  la  dernière  offrande 
et  à  la  desserte;  dans  les  banquets  et  les  assemblées 
de  la  Cour,  l'orchestre  rituel  jouait  le  T'et  le  16  de  la 
lune,  l'orchestre  indigène  jouait  les  autres  jours  du 
mois;  le  bureau  des  Règlements  rituels  demandait 
alors  une  répartition  diliërente.  Mais  bientôt  le  con- 
fucianisme intransigeant  des  lettrés  lilàma  et  interdit 
définitivement  ce  mélange,  qui  a  déjà  disparu  du 
grand  rituel  0  ryei  eiii,  rédigé  de  1430  à  1474  :  tout  y 
est  réglé  à  la  chinoise. 

Pour  le  règne  de  Tchoung  tchong*,  à  la  date  de 
1511,  il  existe  une  liste  oflicielle  des  poésies  et  des 
chœurs  de  tàng  âk  qui  étaient  exécutés  dans  les  ban- 
quets, depuis  ceux  qui  étaient  présidés  par  le  Roi 


1.  Composition  des  trois  orchestres  d'après  le  Ko  vijesa.  —  Orchestre 
rituel,  Ijv.  70,  IT.  1  à  5  :  cloches  isolées  et  en  carillons  (p.  211),  Ijlhopho- 
nes  isolés  et  en  carillons  (p.  21 1),  auge  (p.  212),  tigre  (p.  212),  claquet- 
tes (p.  212)  ;  keuni  à  l.àS,  à5,à7,à9  cordes  (p.  213,  etc.),  seul 
(p.  213)  ;  nûte  tyek  (p.  212),  llùte  Ichi  (p.  212),  orgues  saing,  ou,  hoi 
(p.  213),  ocarina  (p.  213),  llùte  de  Pan  (p.  212);  tambours  de  divers 
genres  (p.  212);  soun  (p.  211),  thàk,  Ichcng.  nyo  (p.  211),  à  (p.  212), 
sang  (p.  212) .  Les  nombres  et  la  disposition  varient  selon  les  cérémo- 
nies. 

Orchestre  chinois,  liv.  71,  f.  1  : 
pàng  hyâng  à  16  plaques  (p.  211).       à  tcliaing  à  7  cordes  (p.  216). 
tong  so  â  8  trous  (p.  212).  tâi  tchaiiig  à  5  cordes  (p.  213). 

tyek  à  8  trous  (p.  212).  tehàng  ko  (p.  212). 

phil-ryoul  à  9  trous  Ip.  213).  kyn  pâng  ko  (p.  212). 

pi-phâ  à  4  cordes  (p.  215).  paik  a  16  feuilles  (p.  212). 

Remarquer  les  diiTérences  avec  quelques  instruments  décrits  d'autro 
part. 

Orchestre  vulgaire,  ou  indigène,  liv.  71,  IT.  30,  31  : 
hyen  keum  à  6  cordes  (p.  213).  mou  ko  (p.  212). 

pi-phâ  à  5  cordes  (p.  216).  hyei  keum  à  2  cordes  (p.  210,  hai 

kâyà  keum  à  12  cordes  (p.  213).  keum). 

hoâ  keum  il  12  trous  {?).  phil-ryoul  à  7  trous  (p.  213). 

tehàng  ko  (p.  212).  tchoung  tcham  à  12  trous  (p.  212). 

â  paik  â  6  feuilles  {p.  212).  so  tcham  à  7  trous  {p.  212). 

mou  tchen  (?).  paik  à  6  feuilles  (p.  212). 

2.  Ko  rye  sa,  liv.  70.  —  Moun  lien  pi  A-o,  liv.  40,  iî.  5,  etc.,  10, 11,  21, 
etc.,  24,  etc.,  33,  34,  35;  liv.  41,  ff.  2,  3,  4,  etc.,  description  des  sacri- 
fices et  cérémonies  en  1372,  H31,  1433,  1465,  1491. 

3.  Les  deux  dernières  danses  se  rattachent  au  Ryonij  pie  thyen  kà 
dont  il  sera  question  plus  loin  [Moun  henpi  ko,  liv.  50,  fV.  33,  34). 

4.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  41,  ir.  8  à  12. 

5.  Ces  programmes  de  fêtes  ressemblent  assez  à  ceux  de  la  cour  de 
Chine  (pp.  I'.i7, 198).  Voir,  par  exemple,  Moun  hen  pi  ko,  liv.  41,  f.  10  r" 


jusqu'à  ceux  qui  réunissaient  de  simples  lettrés''.  Un 
très  grand  nombre  de  pièces  sont  tirées  du  C/n  hlnij 
et  pour  la  plupart  figurent  dans  les  recueils  chinois 
du  prince  'l'sài-yû''';  celles  dont  l'air  est  indiqué,  sont 
en  majorilé.  Les  airs  sont  marqués  par  des  litres  de 
poésie,  ainsi  «  l'hymne  Hin  kong  sur  l'air  du  Sou  rijong 
eum,  chant  du  dragon  aquatique  »  ;  à  l'exception  d'un 
seul  qui  est  douteux,  ces  airs  proviennent  du  Korye, 
soit  de  l'orchestre  t.'ing  àk,  soit  de  l'orchestre  sok  àk. 
Plusieurs  chants  de  la  même  époque  se  retrouvent 
dans  les  programmes  de  iSll,  et  parmi  eux  quel- 
ques-uns qui,  d'autre  part,  prêtent  leur  musique  à 
des  poésies  chinoises  :  ainsi''  Ek  tchhù  so,  se  souvenir 
et  jouer  de  la  tlûte;  Sou  njong  eum;  Thdi  phycng  nyen, 
années  de  grande  paix;  Song  sàn  tcho,  chant  du  Song 
sàn.  Pour  d'autres  chants  du  Korye ,  par  exemple 
Tchen  liod  Ichi,  transmettre  la  branche  fleurie;  liàk 
ydng  tclihoun,  le  printemps  à  la  Capitale,  de  la  section 
tàng  àk;  0  kodn  sdn,  la  montagne  0-koàn,  de  la  section 
sok  àk,  l'air  seul  est  encore  employé  au  svi"^  siècle, 
mais  le  poème  primitif  reste  enfoui  dans  les  histoires 
dynastiques;  le  Pdng  tcung  sdn,  la  montagne  Pàng- 
teung,  dont  l'air  élait  conservé,  remonterait  même  au 
Paiklchei.  On  rencontre  donc  un  procédé  identique 
à  celui  qui  a  été  signalé  pour  la  Chine,  et  l'on  en  peut 
suivre  la  trace  dans  les  documents  ditférents  conser- 
vés par  le  Moun  hen  pi  ko  :  une  chanson,  une  panto- 
mime, souvent  d'origine  populaire*,  est  adoptée, 
arrangée  par  les  orchestres  officiels;  les  paroles  pri- 
mitives sont  remplacées  par  une  poésie  lettrée,  cette 
poésie  est  à  son  tour  accommodée  à  un  autre  air;  de 
telles  substitutions  se  succèdent  â  plusieurs  reprises, 
suivant  le  caprice  des  musiciens,  l'inspiration  origi- 
nale se  mélange  et  s'etface  :  et  c'est  ainsi  qu'il  est 
impossible  de  savoir  s'il  ne  se  trouve  pas  quelque 
mélodie  ancienne  parmi  les  airs  coréens  très  peu 
nombreux  qui  sont  écrits  dans  les  recueils. 


«  [Programme]  musical  du  banquet  offert  par  le  Roi  à  ses  agnats  et 
alliés.  [1]  Quand  le  Roi  s'assied  dans  lasalle,  on  exécute  le  Hù  seiig  tcho 
t)jO,  air  de  félicitation  à  la  Cour;  [l]  quand  on  présente  les  ]dateaux,  on 
joue  le  Thdiplti/t'iii/  ni/en,  les  années  de  grande  paix  ;  [3]  quand  on  pré- 
sente les  fleurs,  on  chante  le  Hinij  oui  [Hing  uvi)  sur  l'air  Keum  kâni/ 
senji,  la  citadelle  de  Keum-kàng,  ou  de  diamant  ;  14]  au  premier  service 
du  bouillon,  ou  chante  le  A'oàJi  tclie  {Kwdn  tsln/ù);  [5]  à  la  première 
coupe,  [on  exécute]  la  pantomime  Sou  po  rok,  olTrande  de  la  corbeille 
précieuse;  [6]  au  second  service,  ou  chante  \ii  Rin  tchi{Lîn  tclt));  [7]  à  la 
seconde  coupe,  [on  exécute]  la  pantomime  Mowj  keum  tchhek.  rêve  du 
pied  (mesure)  d'or;  [8]  au  troisième  service,  on  chante  la  Kdl  tâm  (Aô 
(/ion)  sur  l'air  Tcha  lui  tong,  grotte  des  nuages  pourprés;  [9]  à  la  troi- 
sième coupe  [on  exécute]  la  pantomime  0  ydwjsen,  les  cinq  immortels 
montés  sur  des  béliers;  [10]  au  quatrième  service  et  â  la  quatrième 
coupe,  [on  exécute]  la  pantomime  Pho  koudk,  musifiue  du  jeu  de  paume; 
[11]  au  cinquième  service,  on  chante  le  Sin  konij  {Tchhên  kônij)  ;  [12]  à 
la  cinquième  coupe,  [ou  exécute]  le  ballet  Mou  ko,  danse  et  tambour; 
[13)  au  sixième  service  et  ii  la  sixième  coupe,  on  chante  le  Moun  tekkok, 
chant  de  la  vertu  civile;  [14]  au  seplièmc  service  eL  â  la  seiHienic  coupe, 
on  chante  le  Ndm  sàn  yoii  tai  {Ndn  chàn  yeoù  thdi).  »  Les  u"'  '■',,  4,  6, 
8,  11,  14  sont  des  pièces  du  Clnkinij  ;  les  autres  numéros  sont  coréens. 

6.  Comparer  p.  123,  note  8.  Titres  des  poésies  chantées  à  Séoul  :  Si/ào 
yà,\,  1  Loiiminij  :i.Sen  meoû;3  Hiednij  hienny  tché  lucd:7  Tsliàiwêi; 
—  11,  3  Yûli;i  Ndnyeoù  kydyû;7  NdnchânyfOit  thdi ;—Tdyà,  11,2 
Hlny  irii;—  111,  2  }';,•—  Tcheoû  siiny,  II,  1  Tchluhi  kôny ;  —  Kirê  fnng, 
1,  ykirdntskyu;  '2Kôtlidn;  Il  Lin  tchl;—X,6  {o\i  Syao  ya,  I,  9)  Ti  toii. 

7.  .Vomi  hen  pi  ko.  liv.  48,  If.  9  à  11  ;  liv.  50,  II.  8  à  12;  —  A'o  rye 
sa,  liv.  71,  f.  1,  etc.  (tdnij  dk},  t.  30,  etc.  {sok  dk). 

8.  La  pantomime  avec  accompagnement  musical  est  encore  très 
populaire  en  Corée  ;  en  1890  il  m'a  été  donné  d'assister  à  une  représen- 
tation de  ce  genre  à  Séoul  ;  j'en  ai  rendu  compte  dans  le  Journal  n,siati- 
(/ite,  juillet-août  1897,  p.  74  [La  complainte  mimee  et  le  ballcl  en  Corée], 
et  j'ai  noté  la  simplicilé  du  sujet,  mésaventures  d'un  vieillard  qui  a  une 
jeune  femme,  aussi  bien  que  la  variété  et  la  vivacité  des  rhylhmes. 
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Les  programmes  de  1311  ne  mentionnent  à  pari 
qu'un  hynine  d'origine  coréenne  moderne,  le  Moun 
tel;  l:ol;.  pour  lequel  il  existe  quatre  poésies  diiréren- 
tes'  datant  du  régne  de  Thài  tclio  (I3'.i2-I398)  ou  de 
celui  de  TliAi  tclioug  (1400-1418);  mais  il  y  en  avait 
d'antres,  tels  que  le  Hijouafj  an,  paix  émineiite,  et  le 
U(jOH  un.  paix  favorable,  le  Moun  mi/eng.  éclat  civil,  le 
Muu  rijfl.  gloire  militaire-,  qui  dataient  de  Sei  Icliong 
(1418-143(1),  sans  parler  des  chants  accompagnant  les 
danses  anciennes  ou  récentes  qui  seront  étudiées  plus 
loin,  ni  de  ceux  que  l'on  composa  pour  des  rites 
moyens  célébrés  par  le  Hoi  ou  la  Reine,  tir  à  l'arc, 
banquet  des  vieillards,  labourage,  cueillette  des  feuil- 
les de  mOrier^.  Après  deux  siècles  d'assoupissement, 
l'aclivilé    poétique     reprit 
sous  le  roi  Veng  Icbo  (1724- 
1770),  un  souverain  énergi- 
que et  instruit  qui  fit  beau- 
coup pour  les  lois  et  pour  les 
arts:  des  chants  nouveaux 
remplacèrent  ceux  du  xv" 
siècle,    quelques-uns    sor- 
taient du  pinceau  royal*. 
Parmi  toutes  ces    poésies 
une   menlion  spéciale  est 
due  au  Uijung  pi  e  thi/en  hii, 
chant  des  dragons  qui  s'élè- 
vent au  ciel,  qui  fut  composé 
par  trois  dignitaires,  Kouen 
Tyei,  Tcheng  Rin-tchi,  An 
Tchi,  à  la  suite  d'un  décret 
de  1445  :  ce  long  poème  en 
124  strophes  glorifie  sous 
forme  poétique  et  allégori- 
que les  origines  miraculeu- 
ses et  les  mérites  de  la  dy- 
nastie régnante;  mis  en  mu- 
sique et  exécuté  par  frag- 
ments dans  les  sacrifices,  au 
Palais,  dans  les  banquets  et 
réunions  des  lettrés,  on  en 
voulutfaire  pourleTchosen 
c'est-à-dire  pour  la  Corée 
moderne,ce(iue  les  diverses 
parties  du  Cln  klng  auraient 
été  pour  les  Tclieoû,  une 
collection  de   chants   offi- 
ciels et  domestiques,  un  re- 
cueil national  et  loyaliste  '. 

Plusieurs  danses  pantomimes,  tcheng  Icliai,  sont  por- 
tées aux  programmes  de  loU,  mais  il  eu  existe  un 
grand  nond)ie  d'autres;  la  plupart  ont  un  poème  ou 
plusieurs  poèmes  d'accompagnement,  un  petit  nombre 
seulement  est  privé  de  chant.  Le  Mong  lieumtchhek.Tève 
du  pied  d'or,  et  le  .Sou  po  rok,  offrande  de  la  corbeille 
précieuse,  appartiennent  à  la  même  inspiration  que 
le  Ryong  pi  e  thyen  Avi;le  premier  de  ces  chants  date 
de  la  période  1392-1418,  le  second  du  règne  de  Sei 
Ichong  (14l8-14o0);  de  nouveaux  textes  sont  donnés 
par  le  À/.'  lu'ikkouei  pem'\  Thài  tcho,  avant  son  avène- 
ment, vit  en  songe  un  esprit  qui  lui  remit  un  pied 
(mesure)  en  or,  symbole  de  vertu  et  signe  d'éléva- 
tion; à  la  même  époque,  des  paysans  qui  avaient 


trouvé  dans  un  rocher  un  écrit  merveilleux,  vinrent 
le  lui  offrir.  Les  deux  danses  commémorent  ces  évé- 
nements par  des  év(dutions  lentes  et  par  l'ollrande 
du  pied  d'or  et  de  la  corbeilb;  précieuse.  Le  Keun  Ihyen 
tj/cng,  audience  dans  la  salle  impériale;  le  Sou  mi/cng 
iiii/cng,  réception  (l(!s  ordres  brillants  ;  le  Ilil  lionng  cun, 
réception  des  bienfaits  augustes;  le  lll  f^eng  mijcng  (ou 
Iclio),  félicitations  de  Cour;  le  Smg  tliaik,  bienfaits 
souverains;  le  IV/ouk  lioà  lai,  six  trou[ies  fleuries, 
rappellent  divers  incidents  de  la  vie  de  Thài  Ichong 
et  de  son  séjour  en  Chine''.  Quelques  pantomimes 
datent  du  xviii<=  siècle  :  ainsi  le  Pong  rai  eui,  céré- 
monie de  la  venue  du  phénix;  le  A  paik,  les  cla- 
quettes d'ivoire;  à  cette  danse  un  chant  a  été  ajouté 

Dause  Kûi  in  Ichi'ii  mou  liin  {Tcliin  tchhiin  eni  kimei,  liv.  préliminaire,  f.  18). 


1.  Moun  hen  pi  ko,  Uv.  46,  fî.  4,  5. 

2.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  46,  IT.  5,  6. 

3.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  40,  IT.  23,  S4. 

4.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  46.  iT.  24  ;V  27. 

5.  Moun  lien  pi  ko,  liv.  40,  ff.  7  à  23. 

6.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  46,  ff.  3  v",  6  r»  ; 


liv.  48,  f.  I3;liv.  SO,  ir.  23  à 


FiG.  236. 

en  1829  (?).  A  cette  dernière  date  semblent  se  rap- 
porter plusieurs  danses  inspirées  des  auteurs  chinois: 
le  Hijâng  pi'd  et  le  Ilying  rijeng,  imités  des  Thâng; 
le  Mou  ko,  rappelant  une  danse  du  Korye  et  une  des 
Hân  (le  Pi  woii,  p.  190);  le  Kern  keui  mou,  danse  des 
sabres,  sans  paroles,  imitée  du  K'in  noii  chinois 
(pp.  190,  107);  le  Po  sang  mou,  danse  des  signes 
précieux,  exprimant  une  idée  bouddhique;  le  Kâi 
in  tchen  mou  ti'in,  pivoines  cueillies  par  de  jolies 
femmes  (p.  197),  et  le  Tckhoun  aing  tchen,  chant  du 
loriot  au  printemps,  où  l'on  a  tenté  de  restituer  un 
chœur  des  Thàng  et  un  chœur  des  Sùng«.  Peut-être 
récentes  seraient  aussi  deux  danses  privées  de  chœur, 
Koân  tong  mou.  danse   du   Koàn-tong,  et  Tclien  ijou 


25.  —  Tcllin  tchlmn  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  15  v»  ;  Uv.  I,  f.  18. 

7.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  46,  IT.  2,4  r«,  6  »•,  7v°;  liv.  43.  IT.  14  et  15. 
—  Tchin  Iclihdn  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  22  v°:  liv.  1,  f.  18  v°. 

8.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  50,  IT.  35  à  37.  —  Tchin  tchhûn  eui  kouei,  liv.  1 , 
IT.  21,  22;  liv.  préliminaire.  IT.  17,  18  r«,  19  r°,  20  v»,  22,  23  r».  —  A'o 
rye  sa,  liv.  71,  f.  32. 
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dk';  l'une  est  une  danse  provinciale;  dans  l'autre, 
qu'une  tradition  assez  vague  fait  venir  du  Sillà,  un 
Ijaleau  brillamment  orné  est  disposé  au  milieu  de  la 
salle,  et  les  danseuses  forment  des  rondes  tout  autour. 
Dans  le  Tclihuwi  aing  Ichen,  une  seule  danseuse  prend 
des  poses  et  exécute  des  pas  au  milieu  d'une  natte; 
dans  le  Mou  ko,  huit  danseuses  tournent  et  frappent 
tour  à  tour  ou  ensemble  sur  une  grosse  caisse  placée 
au  milieu;  dans  le  Kài  in  tchen  mou  tân,  une  gerbe  de 
pivoines  sert  de  motif  central  aux  évolutions;  dans 
le  Kern  keui  mou,  les  danseuses  jonglent  avec  des  sa- 
bres de  manière  très  gracieuse.  Le  Tchin  tdthân  eut 
kouei  que  j'ai  cité  eu  note,  donne  des  figures  de  ces 
pantomimes;  mais  ce  que  les  dessins  ne  rendent  pas, 
c'est  le  rhythme  très  vif  et  varié  des  différents  chœurs. 

Nées  en  Corée,  ces  danses  sont  en  partie  imitées 
ouvertement  de  danses  chinoises.  Plusieurs  autres 
pantomimes  exécutées  encore  récemment  viennent 
en  droite  ligne  de  la  Chine  des  Sùng  ou  des  Thàng  à 
travers  le  Korye.  Le  Ilensen  to,  introduit  sous  les  Thàng, 
est  un  ballet  rappelant  la  pêche  de  longévité  offerte  à 
l'Empereur  par  Si-w,'ing-moù,  selon  la  vieille  légende 
chinoise-.  Le  Sou  yen  tcluing^  aurait  paru  sous  Seng 
tchong  (981-997)  et  proviendrait  de  la  cour  de  Të 
tsông  (779-804).  Le  Pho  kou  dk'',  dansé  à  la  cour  des 
Sông,  est  mentionné  par  Chèn  Kwô  (n°  24),  qui  en 
conte  l'origine  :  un  lettré  nommé  Li  Chén-yèn  vit  en 
songe  un  palais  aquatique  où  des  femmes  jouaient 
à  la  paume;  une  poésie  décrivant  ce  rêve  donna 
naissance  à  la  pantomime.  Le  Rijen  hoà  tai'',  terrasse 
des  lotus,  vient  dçs  Wéi  du  nord  :  deux  enfants  se 
cachent  dans  des  Heurs  de  lotus  qui  s'ouvrent  en- 
suite et  les  laissent  reparaître;  plus  tard,  au  Korye, 
on  ajouta  deux  danseuses  déguisées  en  cigognes'^; 
sous  le  règne  de  Sei  tchong,  le  ballet  des  cigognes 
et  des  fleurs  de  lotus  a  été  joué  à  la  fin  de  l'année  à 
l'occasion  des  exorcismes  nd,  il  s'entremêlait  avec  le 
Tchheijong  ■>  ;  cette  dernière  danse,  née  au  Sillà,  dansée 
au  Korye,  était  encore  en  usage  au  siècle  dernier  : 
les  cinq  danseuses  portaient  des  masques  grotesques 
de  vieillard. 

On  voit  la  similitude  de  ces  divertissements  avec 
ceux  de  l'époque  des  Thàng  et  des  Song.  «  Les  bal- 
lets et  les  cérémonies  de  l'orchestre  tAng  àk  sont  tous 
des  chœurs  du  Conservatoire  et  du  Jardin  des  Poi- 
riers des  Thàng,  lesquels  ont  été  transmis  au  Korye. 
La  dynastie  régnante  les  a  imités,  augmentés,  modi- 
fiés. »  Ainsi  s'exprime  le  Ak  hdk  kouei  pem^,  recon- 
naissant l'observance  en  Corée  de  la  tradition  chinoise 
brisée  par  les  Mongols  ;  aux  yeux  des  Coréens,  le  théâ- 
tre chinois  moderne  n'a  donc  rien  de  commun  avec 
le  Jardin  des  Poiriers  :  c'est  la  conclusion  déjà  tirée 
de  l'examen  des  documents  chinois'-'. 


!.  Tchin  tdthân  eui  kouei,  liv.  i,  f.  i-2;  liv.  prëliniinairc,  ff.  19  v°, 
20  r^.Le  Koûn-tong  est  la  province  du  Kàng-oucn  sur  la  mer  du  Japon. 

2.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  48,  n.  3  i  4,  1 1  v»  ;  liv.  50.  (f.  15,  16.  —/Co  rye 
sa,  liv.  7!,  IT.  1  à  4.  —  Tchin  tclihân  eui  kouei,  liv.  préliminaire,  f.  16  v»  ; 
liv.  1,  IT.  19,  20.  A  ceUe  danse  se  raltacherait  le  système  syëii  iyù. 

3.  Moun  henpi  ko,Viv.iS,(f.i,  i2;liv.  SO,  n.  16,  il.  — Ko  ri/e  sa. 
liv.  71,  ff.  4  h  ô. 

4.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  48,  ff.  5,  6,  12,  13;  liv.  50,  (f.  15  à  i-2.  —  Ko 
rya  sa,  liv.  71,  fT.  8  â  12.  —  Tchin  tchhdn  eui  kouei,  liv.  préliminaire, 
f.  18  v»;  liv.  1,  f.  20. 

5.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  48,  ff.  6,  13  ;  liv.  50,  ff.  22,  23. 

fi.  Hiik  ri/en  hod  tai  :  .)fou7i  hen  pi  ko,  liv.  48,  f.  1 6  ;  liv.  50,  f.  42,  etc. 
—  Ko  ri/i'sa,  liv.  71,  IT.  12,  13.  —  Bibliographie  coréenne,  n"  1307. 

7.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  48,  f.  16  :  liv.  50,  f.  4-,  etc.  —  Tcltin  tchhdn 
euikouei,  liv.  préliminaire,  f.  21  r"  ;  liv.  1.  f.  22.  —  Ko  rye  sa,  liv.  71, 
f.  36.  —  Sur  les  exorcismes  iid  {n6\  voir  pp.  185,  201  ;  Tchheyow/,  voir 
p.  210. 

8.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  50.  f.  13  r". 


Le  Tdi  tijen  heù  tkong'",  à  la  date  de  1469,  fait  con- 
naître l'organisation  des  corps  de  musique  et  des 
orchestres;  les  éditions  suivantes  du  même  ouvrage, 
non  plus  que  le  Rijouk  tijen  tijoryet^',  n'indiquent 
aucun  chansement  essentiel  :  l'orchestre  rituel,  297 
musiciens  et  2  chefs,  est  dirigé  par  le  bureau  ditTchà 
pàng  et  formé  d'hommes  libres;  l'orchestre  vulgaire, 
2  chefs,  518  musiciens  et  10  chanteurs,  est  ilirigé  par 
le  Ou  pàng  et  recruté  parmi  les  esclaves  publics;  cette 
différence  semble  elfacée  par  les  nouvelles  lois  de 
1801  au  sujet  de  l'esclavagepublic'-.Les  dansesétaient, 
en  1469,  exécutées  par  les  nye  ki  ou  ki  sainf/,  choisies 
pour  le  Palais  au  nombre  de  160  parmi  les  esclaves 
des  districts  et  tenues  de  remplir  leur  office,  chacune 
sous  responsabilité  de  son  mari.  Déjà  les  danseuses 
officielles  existaient  en  1073  et  1077  ";  elles  donnaient 
des  représentations  à  l'occasion  des  grandes  fêles 
bouddhiques.  Les  lettrés  du  sv°  siècle  jugèrent  cette 
coutume  a  digne  des  barbares  »  ;  malgré  la  vivacité  de 
leurs  attaques,  ils  n'eurent  pas  gain  de  cause''";  leurs 
descendants  voyaient  encore  il  y  a  peu  d'années  les 
ki  saing  figurer  aux  fêtes  du  Palais"'  et  ils  ne  dédai- 
gnaient pas  de  les  appeler  pour  leur  amusement 
privé.  Le  décret  de  1801  n'ayant  pas  supprimé  la  ser- 
vitude publique  des  femmes,  le  Palais  et  tous  les 
yamens  importants  de  province  continuèrent  d'en- 
tretenir des  troupes  de  danseuses  pour  le  service  du 
Hoi,  des  mandarins  et  de  leurs  hôtes;  les  femmes  et 
filles  des  condamnés  pour  crimes  graves,  les  femmes 
coupables  aussi,  étaient  réduites  en  servitude;  parmi 
elles  et  surtout  parmi  leurs  filles,  se  recrutaient  les 
ki  saing,  dont  le  métier  était  presque  héréditaire. 

BIBLIOGRAPHIE    DO    SECOND    APPENDICB 

Maurice  Courant,  Bibliographie  Coréenne,  3  vol.  grand  in-S"  et 
supplément,  Paris,  1894-1896  et  1901. 

Sàin  koiik  sa  keiii,  mémoires  historiques  des  Trois  Royaumes 
(Sillà,  Kokourye,  P.TÎklchei),  par  Kim  Pou-sik,  présentés  en  1145 
auroi  In  tchong.  10  vol.  in-4'',  1394  ou  1  454  lllibl.  cor.,  n"  1835). 

Ko  nje  sa  ou  Ko  rijc  pon  sa,  histoire  du  Korye,  par  Tcheng  Rin- 
tchi  (1451).  70  vol.  in-4°,  manuscrits  (Bibl.  cor.,  n»  1850). 

Moun  lien  pi  ho  (Tong  kouk),  histoire  méthodique  de  la  Corée,  com- 
posée par  ordre  roval  et  publiée  en  1770.  40  vol.  in-4"'  (IHbl.  cor., 
no  2112). 

Tiii  tyen  heù  Ihmg,  collection  des  statuts  fondamentaux,  édition 
de  1865.  5  vol.  in-4<'(Brt/.  cor.,  n»  1461).  De  nombreuses  éditions 
de  ce  recueil  ont  paru  à  partir  de  1394  {Bilil.cor.,n''^  1451  à  1461). 

Ryoïik  tijctt  tijo  rijei,  règlements  annexes  aux  six  statuts  (186B). 
10  vol.  grand  in-8»  (Bibl.  cor.,  n°  1462). 

Ak  hàk  kouei  pem,  voir  p.  217,  note  4  [Bibl.  cor.,  n"  2570). 

Rgiing  keum  sin  po,  méthode  de  hyen  kcum,  par  Ryàng.  1  pla- 
quette grand  in-S»,  27  feuillets  manuscrits  [Bibl.  cor.,  n»  2573). 

0  njei  eui  se  ryei,  les  cinq  rites  avec  règlements  annexes,  ou- 
vrage préparé  par  ordre  du  roi  Sei  tchongk  partir  de  1430,  achevé 
en  1474.  S  vol.  in-folio  (Bibl.  cor.,  n°  1047). 

Tchin  Ichhâneui  kouei,  cérémonies  du  banquet  royal.  4  vol.in-4<', 
1848  [Bibl.  cor.,  n»  1305).  Plusieurs  ouvrages  du  même  genre 
ont  été  publiés  dans  des  circonstances  semblables;  est  cité  aussi 
celui  de  1887  (n»  1307). 


9.  On  a  signalé  (p.  190)  que  les  Kin  avaient  une  sorte  de  théâtre.  Le 
Moun  hen  pi  ko  (liv.  50,  f.  7  v")  parle  des  chants,  des  chœurs  et  des 
tchdp  heui  {tsâ  hi)  des  Khi-tûn,  imités  en  Corée  en  II 17. 

iO.  Liv.  3,  ff.  53,  64. 

11.  Liv.  5,  ff.  74  à  78. 

12.  Tdi  tyen  heà  tlionij,  liv.  5,  if.  32,  33.  —  Byouk  tyen  tyo  ryei.  liv.  9, 
ff.  13,  14. 

13.  Moun  hen  pi  ko,  liv.  50,  f.  7.  En  1073,  on  venait  d'introduire  le  P/io 
kou  (i/i;en  1077  on  cite  une  danse  qui  se  terminait  par  la  représenta- 
tion Qgurée  de  quatre  caractères  thyen  hd  thdi  phyenii.  l'Empire  est  en 
paix.  Voir  pp.  141  et  195  la  description  de  figures  analogues.  Les  dan- 
seuses sont  mentionnées  sous  les  Thàng  Ip.  195),  sous  les  Sông  (p.  197). 

\i.  Moun  lien  pi  ko.  liv.  40,  f.  36  ;  liv.  41,  IT,  3,  4,  8,  12,  pour  les  dates 
de   1450,  1477,  1491,  1510,  1512. 

13.  Tchin  tchhdn  eui  kouei,  liv.  3,  If.  6  à  11.  -  Voir  aussi  William 
H.  Wilkinson,  The  Corean  Gocernment,  p.  27  (Bibliographie  coréenne, 
n''3i02). 
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INDEX  DES  MOTS  CHINOIS  ET  CORÉENS 

.1)    MOnCEAUX   CHINOIS  (VEHS  OU   PHOSE)  DONT  L.V   PARTIE  MLSICALE  EST  TRANSCniïg  DAN5  L'oUVnAGE. 


a)  voir  p.  KKi,  note  2.  i:iîlig^-Jtfi^#  olfl 
h)^■o\l■p.  m,  note  I.  yCîliiïL^Ttil^^oJtfil 
c)  voir  p.  114,  note  0.  ii-?KII#iSfi'lt  #  o  It 

mm^.m)îJM7j}^ff.nz^mjm^Mom^ 
^  m  -n<  ta  m.%o^m  ai  i  pI  n-  m.  4-0 1  o  ^  t'ff  2Js 

,/;  voir  p.  12:i,  noie  12.  #;1  flll^  &  ^JËflf^l  o  n 
c;  voir  p.  12.;,  note  1.  #iFl^itiE#II'^lio# 
fy  voir  p.  121,  note  3.  If  a" ^> IK  ^ÏC  □"  o  3| fô 7^ 

'mmo nz^mm^^^o^-^m^R-^io 

g)  voir  p.  123,  note  1.  ft  ?^  ;2  7K  fit  ^  o  :2  7K  fff 
h)  voir  p.  12:;,  noie  3.  il  IIBtiSirf  jnr^tl  o'^ 

m-k'^mii^Zot<.zj'' ff ■  fil is ,g m  o  <g ^j^ /s 

^  fi  ^  K  t]  o  mm'ëw^  &^^=z  'umM-k 

mMykZommBM&^mZo'Mtîmicm 
mmzo 

ij  voir  p.    120,   noie  2.   IS  l'^-^SII£^E.o 


jVvoir  p.  129,  note  3.  Êlt  PîIJil  îl  fiï  M  JtLl  fi  o  g 

^ m ^p ^ m #, Sa  0  ÊJE  0? J^:i î®  Mi  m i^  ',Wom^ 
M^^mmm. -^mmi'^mm^±om 

h)  voir  p.  130,  note  1.  S  â5Ê)liIlJiM^5c  oJS 

mm^^r£moiu^nmiami^mo^m^z 
m  ^  &•  it  o'm-m  AJjimmm  Jim  oi^Rf  >h 

Ij  voir    p.   134,  note  3.  ^^^^.^oBWê. 

^  m  FâoH  2?.i  ^  7t  m  m  o  m  f^  ii  ^>  ^  ^  ^ 

Ao 

m^voirp.  13:j,  note  1.  M.1KJa^%W.tkJio± 
njvoirp.  136,  note  1.  7\<.>X^'^±'^\%\§  oJE 

mMmw-'Mt^oXmuïjLmi^m^i^z 
m  it^mzm&WiZ)D.:iLmn'^m  o 

ojyoir  p.  130,  note  2.  jL^M^M^W'&oyi^ 
.   p)  voir  p.  lllli,  noie  7.  }l't!"i-ClslSf3  o   —  M^-^ 

m  m  îx  o  M  iÈAmm  6^  15  §  t  o  -^  ^1  #  -^  o  1^ 
^  È^  >j^  :&^  ttm*Pï  7imyK  m  m  o 


B)    l.NDES    ALPHABÉTIQUE. 
Nota.  —  Le»  mois  coréens  sonl  en  Uaiiiiues.  Los  chiffres  placés  après  les  caractères  chinois  renvoient  aux  pages  du  lexle. 


1  Ai-iclidng  oàncj 

2  à 

3  â  àk 

4  A  paik 

0  â  tchaiiuj 
6  d  ti/o 


7  «A- 

S  Àk  hâk  kouci  pem 

9  fin 

10  An  Tchi 
i  1  cha-heoû-kyâ-Iâa 
12  cliâ-la 


1.  ^Mtî  210.  -  2.  (voir  3)  212.  —  3.  SIS! 
218.  —  4.  ^iU  212,  219.  —  o.  3^^  210.  —0.  ijl 
M  213.  —  7.  (voir  8)  210.  —  8.  |^§:|ft,|Ê  212.  - 
9.  (voir  10)  218.  —  10.  S±  219.  —  11.  'ij;i%1]ll& 
96.  —  12.  ?i?i|  90.  —  13.  ij/tê  90.  —  14.  (voir  lo) 


13  cliâ-tchi 

14  châ-thô 

lo  châ-tho  tyùo 
10  châi 

17  chûn  l<lieoù 

18  Chân-sl 


19  Chân-tông 

20  Chfing 

21  cliâng  kyô  lydo 

22  Cluuig-ling  MoLi  tseù 

23  Chûng  lyù  liîng 

24  Chan"  sonL' 


119.  -  l.ï.  ij?vUtM  iJ".  I-  -  16.  là  107.  -  17.  llj 
P  79,  17  4,  170.  -  18.  iLlW  82.  -  19.  ]h'M  83. 
—  20.  (voir  21)  .s4,  92,  93,  112.  —  21.  '^'^tM  11", 
XXSV,  LIX.  -  22.  Î^FâS^  16o.  -  23.  ^^ilikH 
191.  -  24.  'M'iR  209.  —  2o.  '^]ÎM  117,  XXX,  LVIII; 
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25  châng  tyào 

57  Chèn  Kwô 

92  Chi  tsông 

127  chwâng   tyâo 

kyô 

26  châng  yiii 

58  Chèn  TchOng 

93  Chitsoù 

tyâo 

27  châng 

39  Chèn  Yeoû-tchï 

94  Chi  yuên 

128  Chwé  foû 

28  Châng-hài 

60  Chèn  Yi-foù 

95  Chi 

129  Chwé  yuén 

29  châng  kOng 

61  Chèn  Yô 

96  Chi-fâng 

130  chwèi 

30  Cliâng  lin 

62  chêng 

97  Chl  Hoù 

131  Chwéi  hwo 

31  Châng-tàng 

63  chêng  103  k  II  1 

98  chi  kyù  ko 

132  Chwèi  syên 

32  Châng  tchi  hwêi 

64  chêng 

99  Chi  Lé 

133  chwèi  tchhî 

33  châng  tchwân 

63  chêng  chî 

100  Chl  ming 

134  chwèi  lyào 

34  Châng  li 

66  Chêng  lyû  syào  ki 

101  Chl  pàng  tchhoû 

135  chwên  3 

33  Châng  yuên  yô 

67  Chêng  syâo  phoù 

102  Chi-tchhêng 

136  chwên-yû  3 

36  Chào" 

68  chêng 

103  Chl  thàn 

137Chwén  ' 

37  Chào  woù  kyeoCi 

69  Cliéng  cheoû  yô 

104  choiî 

138Chwénhwô 

tchhèng  yô  poù 

70  Chéng  ming  yô 

103  Choû  hwô 

139  Chwén  tvèn 

38  châo 

71  chéng-pyén 

d06  Choû  king 

140  e 

39  châo 

72  Chéng  té 

107  Choù-nân-thô 

141  Ek  tchhù  so 

40  châo  châng 

73  Chéng  woù  kwâng  tchâo 

108  choû 

142  eung 

41  Chào  kûng 

74  cheoù 

109  Choû  hwài  tshâo 

143  eung  ko 

42  Châo  nàn 

73  cheoù  koù  39 

UO  Choû  châng  làng 

144  eùl  U 

43  Ché      . 

76  Cheoû  hwô 

IH  chou  jên 

413  Eùl  va 

44  ché j en 

77  Cheoù-yàng 

112  choû  không-heoû  121 

146  eùl  hyèn  I3S 

133 

45  ché-li 

78  chl 

113  Choû 

147  Eùl  yi  tchwéi 

Ichào 

46  ché-li  clieoû 

79  chî 

114  Chou  clioù 

thoû 

47  ché  tsî 

80  chî 

115  Choûeùl 

148  fakhyû 

48  Ché  tyâo  hwèi  hou 

81  Chl-hwéi 

116  choû  kyén 

149  Fâ  thàn 

twéi 

82  Chî  kîng 

117  Choii-pâo 

130  fa  yi  San 

49  Ché  yi 

83  chi-si 

H 8  Choû-swén  Thông 

131  Fa  yô  thông  tseù  ki 

50  Cheàn-sl 

84  cM 

119  chwâng 

132  Fânpoù  hù  tseoû 

51  cheân 

83  Chi  Chéng 

120chwâng  hwàng 

133  Fân  tseù  yô 

52  cheân  fou 

86  Chi  hwàng-li 

121  chwâng  kwàn  I9S 

154  Fân 

53  chen 

87  Chi  ki 

122  chwâng  kyâng 

153  fân 

34  Chèn  kông  phù  Ichén 

88  Chi  ki  phing  lin 

123  chwâng  kyô  179 

156  fân 

yô 

89  chi 

124  chwâng  kyô  tyâo 

157  fân  chêng 

55  Chèn  tsOng 

90  Chi  nîng 

125  chwâng  tshîng  136 

138  Fân  Tchén 

56  Chên  yô  kwân 

91  Chi  tê 

126  chwâng  tyâo 

159  Fàn  Yê 

169.  —  26.  1^  W  168  —  27.  (voir  28)  113,  156,  157. 

—  28.  J:v®  211.  — 29.  ±^  120.  —  30.  ±#  102. 

—  31.  ±^  82.  —  32.  ±2ll^i  200.  —  33.  J:|| 
138.-34.  ±^  110.  —33.  ±ït^  188.  —  36.  fS 
HE)  187.  -  37.  ÎBMiLJÂ^MW  78.  -  38.  P'fï  138. 

—  39.  (voir  40)  93.  —40.  'Jf'M  120.-41.  S&143. 

—  42.  S  pg  101.  —  43.  fi  110.-44.  MA  184.  — 
45.  (voir  46)  198.  —  46.  -^flJUi  198.  —  47.  ^±M 
201.  -  48.  ItlIlÊjt.m  197.  -  49.  ItH  101.  - 
50.  BfeW  82.  —  51.  M  100.  —  52.  flt^  1,S4.  —  53. 
^  79.-54.  V^:^iiW^  188.-53.  |l|l0=  84.— 
36.  #^M  202.  -  57.  tk^  209.  -  58.  ÔtïS  191. 
-59.  itilkZm.-GO.  ètH^  78.-61.  iti^ 
189.  —  62.  5t  81.  —  63.  (voir  63)  114,  161,  164, 
207,  211.  —  64.  (voir  6G)  96,  102.  —  65.  âËÉÎfi  147. 

—  66.  m^^>h%i  211.  -  67.  ^Êtlt  211.  -  68. 
(voir  69)  194.  —  69.  M%M  19.i.  —  70.  M^M^ 
194.  -  71.  ^^  88.  -  72.  MfH  187.  —  73.  ÉK 
5È  BH  202.  -  74.  -t  176.-75.  ^M  148.  -  76.  # 
fa  100.  -  77.  #P^  82.  -  78.  P  184.  -  79.  U 
112.  —  80.  (voir  82)  123.  —  S[.M.M  208.  —  82.  pf 
^209.— 83.  fl#â,  88.  -84.  ^  139.-83.  ^^ 
178.  —  86.  ^.-^È:^  80.  —  87.  (voir  88)  209.  —  88. 
ltlE,sî#  209.  —89.  ■±  139.  —  90.  -[k^  191.  — 
gi.iéli  202.-92.  1*5^83,  187.-93. -giE  HH. 

—  94.  V^,  209.-95.  M  143.  -  96.  if  M  183.  - 


97.  :6r}i  82.-98.  :K; 


ï  186.  — 99.  ^%  82.— 
100.  îl^  209.  —  101.  if^lM  202.  -  102.  ^^^ 
191.  — 103,  WJÂ  170.-104.  (voir  10';)  IW.  —  105. 
^fn  100.-106.  #11209.— 107.  ff|i|îil94.— 
108.  m  81.  -  109.  mUU  211.  -  110.  tf  ±âi) 
200.  —  111.  ^,  A  139.  —  112.  ^'^m  1*6.  —  113. 
(voir  114)  81.  —  114.  ^#  180.  —  Mo.  }&W  142. 

—  116.  M^  143.  — 117.  WM  191.-118.  UM'M 
189.—  119.  (voir  120)  119.  —  120.  MM  161.-121. 
^^  140.  _  122.  ^1$  110.  —  123.  (voir  124)  200. 

—  124.  M:^Hll7,XXIV;118,LXXIlI,LXXX.  — 123. 
^f^  178.-126.  (voir  127)  117,  XXIII,  XXX.— 127. 
Mfi3:^H  117,XXIV.-128.ÎJÎ#[)  211.-129.  H^ 
174.—  130.  (voir  131)  119.—  131.  7K'X  140.—  132. 
7jC  Jlll  165.—  133.  7jCR  84.-134.  7KW\  117,  LI.— 
133.  (voir  136)  144.  —  136.  0^  141-.  —  137.  (voir 
139)  79.-138.  Jlgfll  100.-139.  #!&■  209.  —  140. 
g{i212.  —  141.  'lilkl"  218. -142  (voir  143)  212.- 
143.  Mtï  212.-144.  5  149.  —  lia-  Ufl  209.— 
140.  -|è  179,  1S2.  -  147.  rftfStJ^li  210.  - 
148.  fift  190.  -  149.  i^W.  189.  -  130.  Wi^^ 
207.  -  151.  ?il§lft?fë  190.  -  152.  #^'â-S 
20i.  —  133.  #l^il  204.  —  134.  (voir  1373)  82.  — 
135.  JL  113,  136,  137.  —  156.  (voir  137)  123.  —  137. 
^M  123.  -  138.   -^^  8k  -  139.  M^  210.  - 
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GO.  paK   187.  —  161. 


IGO 

207. 


203. 


-102.  (voir  163)  167, 


103.  if 'li  167.  —  164.  ïSfl:^-  191.—  16o. 
3^?f  IVO.  _  166.  ij^^  183.  -  167.  -:fjM  192. 
-108.  Mtî?.  84. -169.  m'^^M  187.-170.  M'a- 
ies. —  171.  (voir  172)  112.  —  172.  ^-g  88.  —  173. 
^fj  89.  -  174.  g(ft)fl  149.  -  175.  WM  196. 

-  176.  qfe'g  123.  —  177.  -^  148.  —  178.  H  100.  — 
179.  ^!  110,  202.  —  180.  (voir  181)  184.  —  181.  M. 
l"?!  170.  -  182.  as  ICI.  -  183.  Mftfii^ 
209.  —  184.  'Ml'^jL  193.  —  183.  %!^iC  103.  —  186. 
'J^Û'  81.  —  187.  (voir  9:i0)  194.  —  188.  3^5cP'3 
201..  -  189.  M,^  162.  -  190.  M.^^ÎM  183.  - 
191.  M^M  164.-192.  MM  132.  -  193.  M.-^  101. 

-  194.  mÏÏ  102.  -  193.  M.'MUî  191.-196.  M.F» 
123.  —  197.  ^iM-)  8:^-  —  198.  ^^R  144.  —  199. 
îîët  82.  -  200.  ^m  82.  -  201.  ikM  183.  - 
202.  i^]^  110.  —  203.  '^^  164.  —  204.  ff|f  122, 
US,  I  W.  —  20.;.  M  isi,  1S9,  191.  —  206.  ^  ^  PS 
M  202.  —  207.  !t(iE)^|  M8,  149.  -  208.  ff^ 
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123.  -  241.  ^-M  184.  -  242.  MiÈ  79.  -  243.  ^ 
'J'H  84.  -  244.  ItW  137.  -  243.  /UL  213.  -  246. 
MBï  216.  -  247.  m  fllltjl;  220.  -  2-48.  Mm$j} 
fij  191-.- 249.  liJig  19't.—  230.  M  182.-231. 
tlP^  133.-232.  ifllr  133.  -233.  f^mM  90.- 
23 1.  (voir  233)  187.  —  233.  1^'M^  210.  —  230.  f| 
m.  206.  —  2o7.  ^'{t  82.  —  238.  ^fê  82.  —  239. 
^M  180.  -  260.  ^)S-  163.  -  261.  ^iifi  193. 

—  262.  JS"^^  102.  —  263.  ^3|!2  82.  —  264.  H^ 
218.  —  263.  ni  110.  —  266.  (voir  267)  194.  —  267. 
M^  181.  —  208.  ^^  202.  —  269.  (voir  270)  199. 

—  270.  Jtft  109.  -  271.  M|lJ  199.  -  272.  fr^ 
^  204.  —  273.  frfi  130.  —  274.  fr^  123.  —  273. 
fr^  18k  —  276.  M  184.  —  277.  "ÎQ  213.  —  278. 
»X^  218.  —  279.  (voir  280)  213.  —  280.  ^^l^hf^ 
213.  -  281.  if.±M  213.  -  282.  jiMM  213.  - 
283.  il  213.-284.  Mlà  197.-283.  -fîAPjf  131. 

—  286.  JRirf3  101.  —  287.  (voir  288)  82.  —  288.  jpT 
^M  83.-289.  -fpIÎÈÎi^  123.-290.  MW  i'i^- 

—  291.  InJ^^C  90.-292.  ^î$  210.  -293.  Jp!^ 
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97.  —  294.  m'M.  165.  —  295.  ^#  201.  —  296.  ^ 
81,  102,  117,  153,  «6,  157,  158,  168.  —  297.  (voir 
298)  82.-298.  ÉJ^  181,  182. —  299.  \UWi  146.— 
300.  (voir  301)  159.  -301.   "é{)5in  +  Afâ   105,  171. 

—  302.  t^'h  200.  —  303.  MM.'^  161.  —  304. 
\Mt  185.-305.  ég^S  179.-  305  6/s.  Utd'M 
193.  —  306.  é9  EÈf  loS-  —  307.  Î^ÏÉ  79.  —  308.  j3 
#  201.  —  309.  (voir  310)  00.  —  310.  ^fiji  96.  — 
311.  M^  90.  -  312.  M^  00.  -  313.  fgfêM 
150.  —  314.  ^^  123.  —  315.  ^'^  159.  —  316. 
(voir  318)  188.-317.  (voir  318)210.-318.  f^^^ 
87.  —  319.  Hè  190.  —  320.  "^^l^JM.  190.  —  .321. 
jgH  91.  —  .322.  ;^  166.  —  323.  ^1#J  198.  —  324. 

®(M)  146>  161-  -  325.  MjffMi*!  186.  -  326. 
^M  82.-327.  %î%  200.-328.  ^.à.^^  123. 

—  329.  â:1ou  9b.  —  330.  ^P  102.  —  331.  (voir 
.332)  185.  -  332.  M^tï^Mk  185.  -  333.  ^1 
83.  -  .334.  âlSlf  M5^  211.  -  3.35.  âDî^ 
^imîfto4'i£'&li  209.  -  .336.  %m  SI.  - 
337.  (voir  338)  79.  —  338.  %M.'^M  US,  LXXI, 
LXXVIIT,  VI,  LXXXIII.  —  339.   mM-IÊ.  86.  —  340. 
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%MîXWi  117,  IV;  118,  XIV.  -  341.  %^MWi 
118,  LXXV,  LXXXH.  —  342.  WW--f  200.  —  343.  % 
%  80.  -  344.  âi^ifl^  120.  -  345.  Hlf.# ilî 
192.  —  346.  jËV^f  140,  141.  —  347.  ^^  202.  - 
348.  M?|  189.  —  349.   (voir  919)  82.  —  350.  (voir 
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351)  104.  -  351.  ft^  217.  -  352.  fÉ Wlii"  211. 

—  .353.  |Ê))1#  1.39.  —  3.54.  M^M  204.  —  33.5. 
(voir  920)  82.  —  356.  ^.±^  120.  —  357.  fl|/i^ 
^^'^^^^  209. -358.  (voir  1432)210.-359. 
(voir  1434)  210.  —  360.  ifÇ^ftl  179.  —  361.  nf  E 
MM'^W  197.  —  362.  (voir  363)  93,  108,  121,  161. 

—  363.  fU^  101.  —  364.  ^aMM  202.  —  363.  %i 

fât^  160.  —  366.   îallM  84.  —  367.  fu^  182.  — 

3G8.  fa  fi  151.  —  .369.  iK^^fS-  179.  —  370.  H^ 

^  105.-  .371.  Mm  217.-372.  tf^  211,  219.- 

373.  §H^s:2l6.-3U.  #1^211,219.-375.  (voir 
377)  93,  156.  —  376.  (voir  379)  84,  184,  194.  —  377. 

T^  120.  —  378.  Tllîi:  120.  —  .379.  HS  HO.  - 

380.  Tli  1.38.-381.  HH  141. -382.  MW  141- 

—  383.  Ili  88.  -  384.  ^^i  183.  -  383.  M:k^ 
186.  —  386.  MîkWmW  210.  -  387.  (voir  388) 
184.  —  .388.  fPt^ïSJPf  180.  —  389.  ^ÊPflfti®^  186. 

—  390.  ?Sfê  190.  —  391.  JR|£  190.  —  392.  #I|pI 
143.  —  393.  ïpifjf  190.  —  394.  ^$  180.  —  395. 
#1^^  187.  -  396.  :^-M'^  187.  -  307.  :^BJ^ 
81.  —  308.  (voir  1971)  97.  —  399.  ^m.'^  187.  — 
400.  #;X^  83,  101.  —  401.  ^Vi'^  83,  101,  189. 

—  402.  ff^  216.  —  403.  ^^  213.  —  404.  ?è 
^  210.  —  405.  Mfllj^  171.  —  406.  (voir  407)  119. 

—  407.  Wiia'^M  117,  XVII,  LU.  -  408.  Wi^aWi 
117,  LI.  —  409.  $f  II.  183.  —  410.  M-Ç?  187.  —  411. 
j^fO  82,  -  412.  jk'H^  141.  -  413.   |èll   177.  - 
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414  llyrii-tliônf; 
41. -i  liyon  tseù  137 

416  Hyéa  wàng 

417  Hyeoû  hwô 

418  Hyeoû  tchhêng 

419  Ujiou  un 

420  Hyô  ki 

421  llvùng  Phông-lài 

422  liyung  phi  IS2 

423  llyùny  phi  poû 

424  Hyù  Cheun-sîn 

425  11  vil  HOng 

426  hyurn  101 

427  hyiièn  koii  45,  SI 

428  Hyuèii  tsông 

429  In  Ichonif 

430  Jeun  Min 

431  jên 

432  jt'n 

433  jên  hoû  yi  tsï  wêi  tinp 

434  Jén  tsông 
43b  Jèn  woii 

436  Jèn  Yen 

437  Jông 

438  iad  fên 

439  joCl  yï 

440  Joù-tchën 

441  joû 

442  Joii  kwiin 

443  Joû  s;d 

444  jwfi-pin 

443  jwêi-pin  tchi  lyào 

446  Jwél  tsông 

447  jwén  y  Ci  phào  101 


448  Uà  109 
419  hii  mou 

400  Kdi  in  tclicn  mou  lân 

401  h'd  Al) 

402  Ivil  ttim 

403  l;iim 

454  Kànij-ouen 

455  Kàrù 

456  Kàyà 

457  kdyd  licum  200 
438  kfii 

4.'>9  Kài  liyà 
460  kùi  châo 
401   k;ii  ko  il 

462  kài  phô 

463  kài  San  yïn  hj 

464  kài  thàn  chwàng  yùn 
463  kài  tliàn  hoù  khin 

466  kdi  Ihàn  hyên  tseù 

467  kài  Ihàn  phi  phà 

468  Kân-soû 

469  Kân-lcheoû 

470  Kan  thàng 

471  Kân  woii 

472  Kàn  hwàng  ngôn 

473  kàng  koù  tSO 

474  kao 

475  Kào  chân 

476  Kao  Hwan 

477  Kao-keoii-li 

478  kao  knng  lyào 

479  kào  koCi  160 

480  Kào-Ii 

481  Kào-li  ki 


414.  J^M  197.-413.  "^è-?  178.-416.  Jfd  101. 
—  417.  f^fa  101.  —418.  i^Jji  189.  —  419.  f;fc^ 
il9.  —  420.  §la  [■2-2.  —  421.  MM^  78.  —422. 
(voir  423)  201.  —  423.  tlllpl5  19 


'tzt.  Pi 


'é 


95.  —  425.  ftlr  210.  —  426.  ikiW,)  161.  —  427. 
MM  li9.  -  428.  èSî  210.  -  429.  tîiî  220.  - 
430.  ^?^  82.  -  431.  ft  79.  -  432.  Jl  113.-433. 
A^ai§:Ê'êi  201.-434.  tîï^  84.-4.35.  AU 
140,  1  il.— 436.  ftjg  176.  —  437.  jJc  82.-438.  {^ 
ifi  123.  —  439.  in—  168.  —  440.  :^^  84.  —  441. 
(voir  4421  168.^  442.  Ail  200.  -  443.  A^  200. 
-444.  té^S^ii^W-^  108.-445.  l^tftlS 
117,  XLVI;  118,  LVI.  -  446.  #î^  198.  -  447.  I^^ 
Î^M  161.  —  448.  (voir  449)  213.  —  449.  imM  216. 

-  430.  <i  AMft^  219.  -  431.  |§I1  212.-452. 
:^j^  218.-453.  ^216.-454.  Dli^  220.  —  433. 
MB  213.  -  456.  (voir  437)  213.  -  437.  tUMi^ 
iSI5)^  213.  -  438.  I5t  184.  -  439.  MM.  184.  — 
460.  ^P'iï  204.-461.  ^M  204.—  462.  ^^Jfl  204. 

-  403.  ^B'Sm  204.  -  464.  ^WlSèM  204.  - 
463.  ^W^^  204.-466.  ï^5|.|èï^  204.-467. 
^SlîêS-  204.  -  468.  ifjt  82.  -  469.  -^-#1 
196.  -  470.  -^^   123.  —  471.   =f^  141.  -  472. 


è  m 


202. 


73. 


200.  —  474.  (voir  475) 
93,  i:;(i.  —  473.  '^\h  172.  —  476.  "^Wi  83.  -  477. 
(voir  600)  193.  —  478.  ^"^M  117,  VIII,  \V;  118, 
XX,  XXVII.  —  479.  mi  18i.  —  480.  (voir  481)  192. 
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482  Kao  Lvil 

515 

483  Kao  Seù-swOn 

316 

484  Kao  tsông 

517 

485  Kao  Isoù 

518 

480  Kào  yàng 

319 

487  Kcm  keui  mou 

320 

488  km  ko 

321 

489  Keuitcha 

322 

490  b'um 

,.23 

491  Keum  kdmj  semj 

324 

492  Keun  tliijen  ti/cng 

323 

493  ki5 

326 

494  kOng  syàng  wèi  kông 

327 

493  keoû 

528 

496  khai-chî 

329 

497  Khâi-fông 

330 

498  Kliai-hwàng 

331 

499  Kliai-pào 

332 

300  Khai-yuên 

533 

50 1  Khài  ko 

534 

302  khài  ko 

533 

503  Khài  ngan 

336 

504  khàisyuên 

337 

303  Khài  syuèn  yô 

338 

306  Khài  yô 

539 

507  Khài  yôiig 

340 

308  khàn-heoù  //{ 

341 

309  Khang-hi 

542 

310  Khan  g  liï  tsei'i  tjèn 

543 

511  Khâng  khyù  yào 

344 

312  Khàng  kwé 

515 

513  Kliàng-kyQ 

346 

314  klieoù  kliîn  26 

347 
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khi  cliûiig 

klii  kông 

khi  tyâo 

Ivhi  không 

Khi-tàn 

khin  112 

Khin  clil 

Kliin  cliï 

Kliin  khyii  phoù'loû 

Kliin  lyO  clnvi'. 

Khin  phon  tdtshyuên 

Kliîn  tchi 

Khin  th.ùn 

Khin  ting  khyii  pIiou 

Khin  ling  Islieii  plioù 

Kliin  tshào 

Kliîn  yuên 

khin  g  23 

Khing  clieàu 

Khing  cliedn  yô 

Khing  cliên  Iwan  yô 

khing  clii 

Khing  long 

Kliing  yùn 

kliô-eùl-nài  143 

kliông-lieoù  //.{ 

Không  tseù  toû  yi 

Khoù-mô-hi 

Klioii  léi  Iseù 

Kliwdng  (chl  Khwdng) 

Kliwèi 

khwèi  léi 

Khwô-eùl-khâ 


-  --  MMit  192^-  482.  t^fsl  81.  -  483.  M 
i^lW-  211.  —  484.  m^  119,  203.  —  485.  MW.  97, 
141,  193.  -  486.  ^.#:  123.  -  487.  M^M  219.  - 
488.  MM  212.  —  489.  3È^  216.  —  490.  ^  213.  - 
491.  É:WM  218.  -  492.  M%B  219.  -  493.  H 
178.-494.  M^U^"^  93.  — 493:  ^  113,  136,  137. 
-  496.   if^#  88.  -  497.  f^îi  185.  -  498.   f^ ^ 

83.  -  499.  W\^  197.  -  500.  ^'jt  86.  -  301.  fLg; 
203.  -  502.  'If  g:  183.  -  303.  fl^  186.  -  304. 
(voir  S03)  201.  -  305.  Hl^Éil  204.  -  306.  M^ 
185.  -  307.  fis  187.  -  308.  3^^  174.  —  509. 
ivoir  310)  110.  -  510.  B^!{^M  90.  -  311.  ^§j 
t%  136.-312.  ^H  192. —  313.  J^J^  194. —  314. 
n^  146.  -  513.  j|gg  120.  -  316.   )Jt  ^  120.  - 

317.  I^M  113,  120.  — 518.  ^JL  162. —  319.  |g:^ 

84.  —  320.  (voir  521)  163.  —  521.  ^^  78.  —  322. 
jt  163.       «-"--«:/■»  .^-.— . 


481 


^^  16.3.  -  523.  ^ffilt  Ji  163.  -  324.  ^1*1^ 
209.  -  525.  m^^^  211.  -  526.  ^flj  16.3.  - 
527.  ^lâ  211.— 528.  l/CÊffisf  78.-329.  |fc;È 
tsllt  78.  -  5.30.  ^U  211.  -  331.  ^H  166.  - 
532.  (voir  536)  146.  —  533.  (voir  534)  188.  —  534. 
iî#^  193.  -  3.35.  M%^Wî^  203.  -  536.  ^|^ 
146.  -  337.  Mil  147.  -  538.  MW  188.  -  339. 
n§I#^  180.  -  540.  'Mmi'^i^)  174.  -  541.  ?L 
■?ëIM  169.  —  342.  l^.'MM  194.  —  343.  (voir  63.t) 


199.  —  544.  ÇiLSiB^]  208.  —  345.  (voir  1294i  81, 
97,  203.  —  546.  f^i^  197.  —  347.  MM^-^  204.  - 
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548  kliyâi  koù  6i 

549  Khycâng 

550  Khyên-lông 

551  Khyên  ning 

552  Khyeoû  Tchông 

553  khyû  nô 

554  khyù-myé 

555  khyû 

556  Khyû-feoù 

557  Khyû  h 

558  khyû  tseoû 

559  khyuë 

560  ki  hoàn  tchheng 

561  ki  saing 

562  Kim  Pou-sik 

563  ki-leoû  koù  70 

564  kl-tchi 

565  kl-wân-syê-khoû  15 

566  Ki 

567  Ki-hoû 

568  Ki  khi 

569  Ki  tswéi 

570  kï 

571  Kî 

572  kl 

573  Kï  jàng  ko 

574  kï  khin  1 13 

575  kï-lyào  (lyào) 

576  kin 

577  Kin  S 

578  kin  chéng 

579  Km  chi 

580  Idn  kheoù  kyô  9i 

581  Kin  koù  nào  ko 


582  Kïn-lîng 

583  Kin  mèn  chi  leoû 

584  kin  tchêiig 

585  Kin-lchhwân 
580  Kin  woù 

587  kin 

588  kin g 

589  King  Fàng 

590  King  hyà 

591  Kingtchhn-anpâipyën 

592  king  tchi 

593  king 

594  King  ti 

595  King  wàng 

596  King-yeoù 

597  King  yeoù  yô  swèi  sin 

king 

598  King  Yûn 

599  King  yûn  yô 

600  Kokourye 

601  Korije 

602  Ko  rye  [pon]  sa 

603  koân 

604  Kodn  tche 

605  Kodn-tong 

606  Kodn  toiirj  mou 

607  Kodng  tchong 

608  Koucn  Ti/ei 

609  koiing  tyo 

610  ko 

611  Ko  Wêi-khi 

612  ko 

613  Ko  thân 

614  kOng 


348.  Jtli  151.  -  S49.  fc  82.  -  550.  |g|!I  174.  - 
551.  ^^  140.— 552.  Êfijl  152.  — 553.  .11  il  201. 

—  554.  -irM  88.  —  555.  (voir  556)  78,  114,  115.  — 
556.  Efe-I-  84.  -  557.  ËÉM  209.  -  558.  ftg  103. 

—  559.  P  107.  -  560.  i^^^^JM  213.  -  501.  ^^^ 
220.  —  562.  ^'a^  220.  —  563.  M%$i  151.  - 
564.  M{W)ti  96.  -  563.  flfit^l*  145.  -  566. 
^  142.  -  567.  flég  194.-568.  F^^  103,  171. — 
569.  ^^M  123,  129. —570.  (voir  574)  122.  — 571.  IR 
79.  —  572.  (voir  271)  199.  —  573.  ^S'I^  136.  — 
574.  li^  174.-575.  l^îTlf-^)  106.  —  576.  Jy  81. 

—  577.  (voir  578)  84,  144,  210.  —  578.  ^S  122.  — 
579.  ^A  210.  —  380.  ^  P  :^  159.  -  581.  ^M 
f^-^  204. -582.  ^m  192.-583.  ^P1f#|i  105. 

—  584.  ^SiE  195.  —  583.  :^jll  203.  -  586.  rfl  ^ 
190.  —  587.  I?  156,  166.  —  588.  $1  92.  —  589.  M  B 
80.-590.  MM  184.  — 591.^illl?li209.  — 592. 
U^  110.  —593.  Il  176.-594.  J;-^  101.  —  595. 
•,1;I  92.  —  596.  (voir  597)  161.  —  597.  -M^fi^^^M 
MM  84.  —  598.  (voir  599)  195.  —  599.  J;®  ^  195. 

—  600.  "K'PîK  193.  —  601.  (voir  602)  192.  —  602. 
SH;[i]j£  220.  —603.  ^  213.-604.  Il  Ht  218. 

—  603.  (voir  606)  219.  —  606.  MMM  219.  —  607. 
%^^  217.  —  608.  ifgi  219.  -  609.  '^M  216.  - 
610.  ii:  102,  121.  — 611.  ;fpllt|tt210.  —  612.  #-93. 

—  613.  'UM  123.  —  614.  (voir  617)  92,  93,  112.  — 


615  kOng 

616  Kong 

617  kOng  hyuèn 

618  kong-koù-li  28 

619  Kong  mô  woù 

620  KOng-swên  Tchhông 

621  Kong   tchhêng  khing 

cheàn  yô 

622  Kong  tchhi  phoù 

623  kOng  yln 

624  koû 

625  kon-syèn 

626  kon-syèn  tclii  tyâo 

627  koù 

628  koù 

629  koù  jên 

630  Koù  khô  yô 

631  Koù  kin  Ichi  phînglyô 

632  Koù  kin  thoûchoû  tsi 

tchhêng 

633  Koù  tchhwêi 

634  Koù  tchhwêi  chou 

635  Koù  yô 

636  koû  yù 

637  kwâ 

638  Ivwâi  ying 

639  kwâi  yué 

640  kwân 

641  Kwân-tchOng 

642  Kwân  tshyù 

643  kwàn  S9 

644  kwàn  se 

645  kwàn  tseù  89 

646  kwânc 


647  Kwàng  chéng  yô 

648  Kwàng-phîng 

649  Kwë  fOng 
630  Kwë  ki 

651  Kwé  tseù  kyén 

652  Kwë  yù 

633  Kwèi  lèi  tseù 

634  kya  90 

653  Kya  jên  Isyèn  meoù 

tan  twéi 

656  liya  koù  167 

657  kyâ  kwàn  89 

658  Kyâ  lô 

659  Kya  tchhwêi 

660  Kya  tchi 

661  Kya-té  mên 

662  Kya-tsing 

663  kya-tchOng 

664  kyâ-tchong  tchi  tyâo 
663  kyài 

666  kyài-hîng 

667  Kydi  yà 

668  Kyang 

669  Kyang-nân 

670  Kyâng  Pô-chI 

671  Kyang-soù 

672  Kyang-toû 

673  Kyang  yeoù  seù 

674  Kyâng-yuèn 

675  Kydng 

676  kyâng 

677  kyao 

078  Kyao  hoû 

679  Kyao  thë  chêng 


615.  (voir  622)  113,117,  133,  156,  157.-616.  ^211. 

147.  —  619.  Si 


—  617.  "^f:.^,  183.  —  618.  â'"é' 
^^190.-620.  5V?^,#  83 
188.  —  622.  XK  II  211.  —  623.  ^  a"  169.-  624. 
^  159.  -  625.  m-^Vâù  79.  -  626.  ^mWLM 
117,  XXXII;  118,XLII.  — 627.  lii  146.  —628.  (voir629) 
146.  —  629.  fi  A  144.  —  630.  fë^^  191.  —  631. 

633.  (voir  634)  200.  —  634.  fiP^^  200.  —  633.  "jÉf 
87.  —  636.  ^M  110.  —  637.  $\-  122.  —  038.  ^ 


-m.JJiÉ.&^m 


201.  —  641.  m 
-643.  (voir  644)  158. 


M  93.  —  639.  ;^^  93.  —  640. 
4»  188.  —  642.  MM  123,  125.- 
—  644.  ^Ê  157.  —  645.  ^^  158.  —  646.  (voir 
647)  110.-647.  %M^  195.  —648.  M^  185.— 
649.  gJi.  209.  —  650.  Mit  192.  —  651.  il  ^^ 
210.  —  652.  MM  209.  —  633.  Mïl^  199.  —  654. 
^ï(^)  159.-655.  llAUJtiiïlf  197.  -  656. 
ijï\M  193.  —  657.  ^m^  159.  -  638.  fg^l  184.  - 
659.  ^nPi:  203.  -  660.  MM  189.  -  661.  ^(iPI 
101.  —  662.  ^i^  123.  —  663.  (voir  664)  79.  —  6G4. 
'AMWiM  117,  XXV;  118,  XXXV.  —  665.  (voir  666) 
200.  —  666.  MM  68-  —667.  :f^?|  198. —668.  (voir 
669)209.  —669.  U-l^  146.  —  670.  ^ÊS  166.  — 
671.  U.S  210.  -  672.  ÏLU  177.  -673.  ïlWf£ 
123.  —  674.  ^M  102.  —  673.  iff  208.  —  076.  [# 
108.  —  677.  (voir  679)  186.  —  678.  ^M  192.  —  679. 
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680  Uyâo  102 

713  kyô  ti 

747  LiTsi 

780  Lô  Kûng-yuén 

081  Kyâo  ffing 

714  kyô  lydo 

748  Li  Yèn-cheoù 

781   Lù-yàng 

G82  Kyào  fânj;  seû 

71b  Kyû-yué 

749  Li  Yôn-nyên 

782  long 

083  Ky;io  fàiig  seû  nyù  yo 

710  kyù 

7o0  Li  yông 

783  long  cheoù    plii-ph.'i 

684  Kyé-chI 

717  kyû 

751   Li  yûn 

126 

08^  Kyr-hoû 

718  Kyur  Iclié  tchi 

752  li 

784  iûng  kheoù 

68G  kyr-kOng 

719  Kyiién  {chi  Kyuên 

753  li  hyà 

785  h'jng  koù  36,  37 

087  kyv  ko  il  63 

720  Kyuini  eùl 

754  Li  poù 

786  long  ming  176 

088  Kyf  koii  lou 

721   kyùn  20o 

755  11  tclihwC'n 

787  lOng-seû-mà-eùl  !■■- 

08',l  kyi' -màng-nyr-teoû- 

722  kyiin  li 

750  h  tr.ng 

I('-wô  i2 

poii  20 

723  Kyùn  ma  hwùng 

757  li  tshyeoù 

788  long  tclihî 

090  Kyên 

724  Kyùn  Iseù  yàngyàng 

758  Li  wô 

789  Long  tchhl  vô 

091  Kyên 

72o  Kyùn  yùng  tchi 

759  Lîn-hwài 

790  long  thcoû  il  SI 

092  kyên 

726  là-pa-poû  lit 

760  Lîn-tcliâng 

791  long  ti  SI 

693  kyoïi 

727  la-pà  SS 

701   Lin  tchi  tchi 

792  long  yîn 

694  kyèn 

728  L(ài-yuèn 

762  Lin  Iclii 

793  Long 

695  Kyén-kliring 

729  Lân-tcheoù 

703  lin-tchùng 

794  Long  theoû 

096  Kyên  khi  twéi 

730  Lâng-tchûng 

764  lin-tchOng  châng  tyùo 

793  Loù 

097  kyén  koù  4i 

731  Lào  Iseù 

765  lin-tchOng  kyô  tviio 

796  Loù  Prin 

098  Kyén-kwr  nièn 

732  l(M  koù  137 

766  lîn-tchOng  tchi  tydo 

797  Loù  poù  yô 

099  Kyén  nàn  si  tclihi\-âii 

733  lèi  ta  koù  lo7 

767  Lin-té  tyén 

798  Loù  Son  g 

700  Kyén  woù 

734  Lèng  Khyên 

768  Lin  Yù  ' 

799  loù  koù  139 

701   Kyeoû  mou 

73o  Lî 

769  ling   172 

800  Loù  ming 

702  Kyeofi-tseô  ki 

736  Lî  cheoù 

770  Ling  kông 

801   Lwàn  \i  wéi 

703  Kyeoù  kông 

737  Li  leoù 

771  hngkoù   138 

802  Iwèn 

704  Kyeoù  kong  woù 

738  Li 

772  Ling  Iwên 

803  Lwén  yù 

703  kyeoù  yào  phào   lOS 

739  li 

773  Ling   sing    syào  woù 

804  Lyàng 

700  kyeoû  hoû 

740  Li  Chén-yèn 

phoù 

805  Lyàng  chou 

707  Kyeoù  tliàng  clioû 

741   Li  Kào 

774  Ling  sing  tsheù 

806  Lyàng  hwéi  wàng 

708  Kyeoù  woù  lâi  chi 

742  Li  ki 

773  Ling  ti 

807  Lyâng-tcheoù 

709  kt/o  pdwj  ko  ISO 

743  Li  Lui-foù 

776  Ling  Yi-tông 

808  Lyàng-tcheoû 

710  Kvô 

744  Li  LOng-kî 

777  Ling-nàn 

809  lyàng 

711  kyô 

74o  Li  pï 

778  Ling-hoù  Té-fén 

810  lyàng  theoû  ti  Si 

712  kyô  chào 

746  Li  Pô-yô 

779  lu  7 

811  Lyào 

Siî#^É  184.  —  080.  gl|S  161.  —  081.  (voir  683)  8c., 
108.  —  682.  (voir  683)  202,  205.  —  683.  15: ijï  M  i(,- 
^  203.  -  684.  |§^  82.  -  085.  'i^tM  82.  -  C8C.. 
i^èl5  88.-687.  (voir  088)  151.—  688.  li^ll  211. 

-  689.  ^ê^M'^^  146.  -  690.  (voir  200)  82.  - 
691.  (voir  2112)  83.  —  692.  M  132.  —  693.  Taî  78.  — 
694.  M  104.  -  693.  ^B.  82.  -  096.  M^B  197. 

-  697.  .^11  149.  —  098.  ^  Wi  PI  198.  -  699.  f^' 
^W/II    19i.  —  700.  MM  100.  —  701.  #7|v  123. 

-  "02.  M.iÈit  192.  —  703.  (voir  704)  180.  —  701. 
;fLÏ?lll  188.-705.  ;fL[Ii  fa  161.-700.  ici!  141. 

-  "07.  WJ§-^  210.  -  708.  WS.iXA  210.  -  70'.i. 
W^i^M  212.-710.  (voir  2271)83.-  711.  (voir  712) 
92,93,  112.-712.  :^  fô  121.-713.  (voir  2088)  198. 
-TU.  :^fi)g  121.-715.  ;gj^  165. -716.  Je  14f. 
-717.  E  201.-  718.  ISISfe  197.-719.  'MlU 
fi]  2118.  —  720.  ^If  123.  —  721.  i^  80,  95.  —  7-i> 
mipf  201.  -  723.  -g.ÇI^  200.  -  724.  ^^Pi^ 
ICI.  -  723.  l=I^]r  197.  -  726.  l'ij'lj  £,  [>  no.  _ 
727.  l!|iJPA  138.-728.  ^JS  210.  -  729.  ^#1  197. 

-  730.  11i4»  187.  -  731.  ^^  110.  -  732.  ffi 
184.  -  733.  WAM  193.  -  7.34.  î^fM  85.  -  7.35. 
^205. -736.  Il  #101. -737.  Ifij  12p. -7.38. 
(voir  71-01  80,  84,  192.-739.  M  94.  -  740.  ^'I^g- 
aSO.  -  741.  ^-,1  83.  -  742.  |f  §£  209.  -  743.  ^ 
^t  ^10.  -  7».  ^IlS  190.  -  715.  lin  191.. 


-  746.  ^fli  188.  -  747.  ^ff  192.  -  748.  ^ 
MW  210.-749.  ^îi^  80.  —750.  t^^  187.- 
751.  jjif  JI  209.-752.  M  108.  —  733.  jï::g  110.- 
754.  jd.M  195.-755.  JL^  110.  -  736.  jL^v  IM. 

-  757.  JLÎJ'S:  110.  —  758.  mL^  130.  —  759.  paifÉ 
185.  -  760.  fart  82.  -  761.  MZMl  123.  -  762. 
'MM:  218.  -  763.  #(^)a  79,  108.  -  70i.  #|l 
^M  117,  LVIII;  118,  LXV. -765.  UM:^Wi  117, 
XXIV,  XXXL  LIX.  -  760.  ^Mi^tM  117,  LUI;  11,^' 
LXIIL  -  767.  Miàm  19 i.  -  768.  ^^jî  217.  -  769. 
1^  Vn.  -  770.  m^A  20,S.  -  771.  MM  184.  -  772. 
fnMit  87.-773.  ®M>J>^lf  210.  -  774.  ffi^Wj 
141.  —  775.  M^  81.  —  770.  '^J^^$.  209.  —  777. 
#]t  190.  -  778.  'frIEfil  83.-779.  M  144.- 
780.  ^Stim.  197.  -  781.  y#fi  83.  -  782.  Il  100. 

—  784.   Il  n   164.  —  783. 
200.-787.  il  ,S,I|l!Îf# 


ïiï£    ,— 


-TS3.  m-Wîèn  1 

Il  fi  150.  —  780 

WlM  149. -788.  (voir  789)  104. -789.  MÏWM  19(i. 

-  -'.10.  tlm'l34.-791.  Il  Etf  154.-792.  HEli 
104.  —  793.  (voir  794)'  200.  —  794.  fi(r#)3l  200.  — 
795.  (voir  796)  209.  —  796.  #ïï(|5)  85.  -  797.  É 
B^M  204.  -  798.  #ÔI  112.  -  799.  Bsi  18k  - 
800.5111  123. —  801.  S^lft  20K-802.  lit  161. 

—  803.  tàta  209.  —  804.  (voir  80S)  84,  175,  192.  — 
805.  ^*  95.  -  806.  -^Mï  121.  -  807.  ^'JH 
110.  -  808.  UJH  82,  192,  193,  194,  196.  -  809.  (voii- 
810)81.  -810.  ffiMtlr  io.;.  -811.  (voir  812)  81. 


22S 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


812  Lyào  ch'i 

813  Lyào  hô 

814  Lyâo-tOng 
81b  Lyê  Hwô 

816  Lyi-  tseù 

817  Lyên  liwâ  woù 

818  lyêu  koù  175 

819  lyèn  kyû 

820  Lyeoù 

821  Lyeoù  Fâ 

822  Lyeoù  Fâng 

823  Lyeoù  Hi 

824  Lyeoù  Hln 
82b  Lyeoù  Hyâng 

826  Lyeoù  Hyào-swen 

827  Lyeoù  Hyù 

828  Lyeoù  Ngân 

829  Lyeoù  Péi 

830  Lyeoù  TchEn 

831  Lyeoù  Tchô 

832  Lyeoù  Té 

833  Lyeoù  TshOng 

834  lyeoù 

83b  Lyeoù  Chi-lông 

836  Lyeoù  Tseù-heoù 

837  Lyeoù  Yùn 

838  lyeou 

839  lyeoù  hyên  129 

840  Lyeou  lâi  syào   woù 

pli  où 

841  Lyù  163 

842  lyù 

843  Lyù  Chàng 

844  Lyù  clii  tchhwc-n 

tshyeoû 


84b  Lyù  hîng 

846  Lyù  Kwang 

847  Lyù  Nàn 

848  Lyù  Poû-wèi 

849  Lyù  Tshâi 
8bO  lyû  163 

8b  1  Lyïi  hyO  sïn  cliwé 
8b2  Lyu  li  yông  tliOng 
8b3  Lyû  lyù  sin  chou 
8b4  Lyù  lyù  tchéiig  yi 
8bb  Lyu  lyù  tseù  phoù 
8b6  Lyû  lyù  tsing  yi 
8b7  Lyû  thông 
8b8  mân-phà-sik 
8b9  Mail  ti'd  yep 

860  Ma  Fâng 

861  MàTwan-lin 

862  Ma  Yông 

863  Ma  Yuên 

864  màn 
86b  niân 

866  mân  kyo 

867  màn  yô 

S08  màng  tchong 

869  Mào 

870  Mào  Chwàng 

871  Mào  Héng 

872  mào  jèn 

873  Mào  Tchhàng 

874  Mào  woù 

87b  mâo-yuên  koù  67 

876  mào 

877  Mr-loû 

878  niéi  chl 

879  Méng  Khàng 


-  S12.  MA  210.  -  813.  îgïPT  200.  —  814.  M'M 
83.  —81b.  ^IJÎQ  81.  -  816.  M^  136.  —817.  M 
:^M  197.  —  818.  jËli  196.  —  819.  jÉ^  124.  - 
820.  (voir  821)  82.  —  821.  fijlf  140.  —  822.  flJpÇ 
83.  -  823.  flj  ffi  209.  -  824.  fljf^  81.  -  825.  flj  ^ 
101.  -  826.  M^M  209.  -  827.  fijHpI  210.  —  828. 
iJ  ^  87.  -  829.  fl]fi  180.  -  830.  fljli  9b.  -  831. 
f|]i^.  90.-832.  fijfi  101.-833.  flJH  82.  -  834. 
(voir  S3bl  92.  —  83b.  I^Htéll  174.  -  836.  M^Jf. 
10b.  —  837.  t^lll:^  174.  —  838.  (voir  839)  136,  lb7.  — 
839.  -f^iè.  177.  -  840.  -AiX'hMti  210.  -  841. 
(voir  843)  78,  18b,  193.  -  842.  W:  182-  —  843.  Bi"^ 
143.  -  844.  RR^fX  209.  -  84b.  BM  209.  - 
846.  S*  82.  -  817.  Bi-^  123.  -848.  g^f^ 
009.  —  849.  g  :t  188.  —  8b0.  (voir  8bl)  78,  18b.  — 
8bl.#:^î:?(f  BJI:210. -8b2.  ^^MBM  210.- 8S3. 
#  g  fTr*  210.  -  8b4.  f$  S  iElt  210.  -  8bb.  f$ 
B^W  113.-856.  #g^l|210. -8b7.  #51 
90.  -  8b8.  M'ê-Ê^  213.  -  8b9.  'Iticlg  214.  - 
860.  MlW  94.  -  861.  }^mU  210.-862.  ^^ 
209.  —  863.  ,^î^  94.  —  864  .(voir  866)  166.  —  865. 
(voir  807)  9b,  122.  —  866.  If:^  120.  -  867.  |ilî| 
loo._so8.  £11  110.-869.  (voir  870)  101.-870. 
^^  83.  —  871.  ^^  101.  -  872.  MA  184.  - 
873.  ^K   l'H.  -  874.  tMM  li'-  -875.  ^111 


880  Méng-tclihâng 

881  Méng  tseù 

882  Méng  Yuèn-lào 

883  Mi  tchi  mou 

884  Mi-tchlièn 

885  mi-khyOng-tsông  113 

886  Min  lô'cliëng 

887  min 

888  Mîng 

889  Ming  cM 

890  Ming  liwâng 

891  Ming  kyô 

892  Ming  kyûn 

893  Ming  kyûn  là  yà 

894  Ming  tchliêng 
89b  Mîng  tchi  kyûn 

896  Ming  tliàng' 

897  Ming  tliàng  wéi 

898  Ming  li 

899  Ming  syào 

900  Momj  Jieiim  tchhek 

901  moit 

902  Mou-âi 

903  7nou  liyen 

904  Mou  ko  192 

905  Mou  rijel 

906  tnou-tchen 

907  Moiin  lien  pi  ko 

908  moun  hi/en 

909  Moun  mi/eny 

910  Moun  tek  kok 

911  Mô-hO-teoû-lé 

912  Mo  tchheoû 


913  mông-koù  kyô  93 

914  Mông-koù  yô 
91b  Mông-swén 

916  Mông  Thyèn 

917  Mông  klû  pî  tliân 

918  Moi'i-yông 

919  Moû-yông  Hwàng 

920  Moû-yông  Hwèi 

921  Moû-yông  Pào 

922  Moû-yông  Tclihwêi 

923  Moû-yông  Tsyûn 

924  Moù-hdn  kahan  Seû- 

kln 
92b  Moû-tou  Iseù 

926  Myào 

927  myào  tliing 

928  Mijeng-tchou 

929  Myèn 

930  Myèn-tyén  kwé  yô 

931  myén 

932  myeoû 

933  nii 

934  Nâ-mil  oâng 
93b  Ndi-hai  oàmj 

936  Ndi-mil  oàmj 

937  Nâi-moul  odnij 

938  Ndm  sdn  you  lai 

939  nâ-kô-là  il 

940  Nà  hyà 

941  Nài-mân 

942  Nàn  cliàn  yeoû  tliâi 

943  Nàn  chi 

944  Nàn  kài 


Ibl.  —  876.  ^n  79.  —  877.  ^  ill  82.  —  878.  t^^^ 
184.  -  879.  i^  7^.  —  880.  :i:#  174.  -  881.  ai 
■^  209.  —  882.  ^%^  209.  —  883.  H^QtP  216. 

—  884.  ?ig  194.  —  88b.  ^%M  174.  -  886.  Si 
%^  202.  —  887.  %%  92.  —  888.  (voir  889)  210.  — 
889.  njJlt  210.  — 890.  BJ  É;  199.  — 891.  P,|:^  204. 

—  892.  (voir  893)  190.— 893.  BJ-^;:^S  190.  —894. 
BJ;^140.  —  89b.  QJ;2^  190. —  896.  (voir  897)  209. 

—  897.  tlfl^fi  209.  —  898.  HJ '^  190,  190,  198.  — 
899.  ^PJl  192.-900.  W''^K  219.  — 901.  (voir  904) 

!  216.-902.  ^  #217.  — 903.  Klè  213,  216.  —904. 
I  %tï  212,  218,  219.  —  905.  %fl  217,  219.  —  906. 
^#  218. —  907.  (voir  18b0)  211.  —  908.  ^?É  213. 

-909.  ^BJ  219. —  910.  3!CfÉft  219.  —  911.  !$ 

rJ3JS#200. 


(12. 


■m 


192.-913.^0 


lb9. 


—  914.  ^"è^  203.  —  915.  (voir  1993)  82.  —  916. 
^'IS  l'e-  —  Î'I"?-  '^'M^tk  209.  —  918.  (voir  919) 
82.-919.  M'^^lt  82.  —  920.  ^Sj^  82.  —  921. 
^^K  82.-922.  ^§^  82.-923.  ^§1^82. 
-924.  TlcfFPJ^Ï^if  9fi.  -  92b.   4^ffi^  16b. 

—  926.  la  142.  -  927.  JgH  186.  —  928.  jS  ffl  216. 

—  929.  %%  184.  -  930.  ||  fi]  11  il  204.  —  931.  W 
148.  -  932.  -!i(if  )  93.  -  933.  fÉ  220.  -  934.  M 
ifi  216. -93b.  ^^1216.-9.36.  ^!^i  216. 

—  937.  Î^^3E  216.-938.  |t  llj  Wï  218.  -  939. 
iI5PSi!|iJ  148.  —  940.  J!^%  184.  —  941.   75®  201. 

—  9t2.   '^iLl  Wï   123.  —  943.   It^  210.  —  944. 


IIISTOlliE   DE   LA    MUSIQUE 


CHINE   ET   CORÉE     •i"-'^ 


943  iiùii-lyi'i 

977 

Ngan  ti 

946  n:\ti-lyii  kûiii;  ty^io 

978 

Nf;aii  yii 

947  n:\ii-lyu  tchi  ty:in 

979 

Ngan  vil  w6 

948  iiàii-lyù  tyào 

980 

ngan 

949  Nàri-lcliào 

981 

nj^an  chéng 

930  Nùn  tcliâo  fông  chéng 

982 

Ngao  hyà 

yi» 

983 

Ngào  nào 

931   Nàn  Tclin 

984 

Ngeoû-yàng  Syeoû 

932  iiàii-tcliông 

983 

Ngeoù-yàng   Tciii- 

931)  nàii  woù 

syeoù 

934  N;in  yeoù  kyfi  yil 

986  Ngû-chi-nà 

933  NAn-yuë 

987 

Ngù  Iseù  kl  liwanwi'n 

936  nào 

988 

iigo  kliong-heoù   1  li 

937  iiMO  ^6' 

989 

ngo 

938  Nào  ko 

990 

ngù-eùI-tclià-Uhù  ISi 

939  Nào  ko  koù  tchhwêi 

991 

Nimoim 

960  NAo  ko  ta  yô 

992 

nîng 

961   Nào  kù  tsliîng  yii 

993 

Ning  wàng 

902  nào  koù  t6 

994 

nô 

963  Néi  kyào  faiig 

993 

non  g 

964  Ni'i  phing  wài  tchhênp 

996 

Nyào  ko  wân  swéi  yo 

tcliî  woù 

997 

nije  là 

96b  néi  tchwàu 

998 

nvi-'-nyC'-teoû-kYang 

966  Néi  isv 

99 

967  Néi  woù  foù 

999 

nyC'-teoû-kyang    9S 

968  ngâi  kya  93 

lOOC 

Nyeoù  Hong 

969  ngan 

1001 

Îl.i/O 

970  Ngan  chi 

lOOi 

Nyù-kwâ 

971  Ngan-hwéi 

1003 

nyù  woû 

972  Ngan  kwé  ki 

1004 

0  koàn  sdn 

973  Ngan  kwé  seû 

1003 

0  ryei  eui 

974  Ngân  Loù-chan 

1006 

0  ryei  eui  se  ryei 

973  Ngàn-nàn  kwé  yô 

1007 

0  ydng  sen 

976  Ngân-si 

1008 

Okpoko 

i§15^  123.  —  943.  (voir  946)  79.  —  946.  ]É  S  "ÈM 
117,  L;  118,  LXIl.  —  947.  îtSitl^  118,  LXVII, 
LXXVII.  —  948.  iêSfiW  117,  LIV.  —  949.  (voir  930) 
194.  —  930.  itlH^^ISI  194. —  931.  l^.^  211.— 
932.  'i§4'  88.  —  933.  ^M  203.  —  93  t.  Î§W^ 
JS  123.  —  933.  ^M  174.  —  936.  ijl  168.  —  937. 
(voir9S9)145.— 938.  (voir  939)  204.  —  939.  M,WiM. 
Pk  204.  -  960.  mWi-km  204.  -  961.  H-^Ïjt^ 
204.—  962.  Hfi  200.  —  963.  ^M^lj  190.  ^  964. 
^"^^hJliZM  201.-963.  ^@  138.-066.  P^ 
Wl  209.  —  907.  ^f^iîï  202.  —  968.  SAiÏ  1^9-  — 
969.  (voir  970)  189.  —  970.  ^  It  187.  —  971.  ^|# 
123.  -  972.  SafJC  192.  -  973.  ^  il  ^  197.  - 
974.  ^li^llj  83.-973.  ^iMM^  204.-976.  ^ 
W  192.  —  977.  ^1§  198.  —  978.  (voir  979)  193.  — 
979.  ^1^^  173.  —  980.  (voir  981)  207.  —  981.  |$ 
M  107.  —  982.  MM  184.  —  983.  '^tl  191.—  984. 

mmB  210.  -  983.  mmzn  84.  -  98o.  lipj^ 

M  90.  -  987.  M^Rmm  191.  -  988.  g\H 
174.  —  989.  M  173.  —  990.  "èlï^L^  182.  —  991. 
ï/Êîit  213.  —  992.  (voir  993)  202.  —  993.  ip3E  199. 

—  994.  HdH)  183,  201.  —  993.  ^  123.  —  996.  ,% 
W^M^^M  196.  -  997.  iKiX  220.  -  998.  M^9Û 
H  160.  —  999.  (voir  998)  160.  —  1000.  ^îjA  83.  — 
1001.lt  211.  —  1002.  :^i|S  101.  — 1003.;^ 3î  203. 

—  1004.  H^llj    218.  —  1003.  (voir  1006)  213.  — 


1009  on 

1010  Ou  piînij 

1011  Oureuli 

1012  ou  tyo 

1013  onel  kaum 

1014  ouel  tyo 

1015  paik 

1016  paik  lieui 

1017  Paikkyel 

1018  Piiiktchei 

1019  pàn-scp  tyo 

1020  liiinr/  en 

1021  pàny  hynmj 

1022  Vàng  tcmnj  son 

1023  Pa 

1024  pa-ia-mùn  iOO 
1023  pa-tà-la  27 

1026  Pa-tcheoû 

1027  pa-wang  Ii2 

1028  Pa  yû 

1029  Pa  iiûng  thông  kwèi 

yô 

1030  pa  pan 

1031  pa  yi 

1032  Pâi  hài 

1033  pan-chë 

1034  pan-chë  tyâo 
1033  pan-cheàn 

1036  Pan  Koù 

1037  Pan-tchheàn 

1038  Pan-tchheàn  erdeni 

lama 

1039  pàn  31 


1040  pàn  yen 

1041  pàn  U-n 

1042  Pdn  lyù  kliyu  hîng 

ioù 

1043  pang  koù  iO 

1044  pàng-tcha  73 
104.3  Pào 

1040  pào  chi 
1047  Pào-ning 
10V8  Pào-tchhàng 
lOtO  Pào  Yë 

1030  Pcp-hewuj  m»(i 

1031  pë  không-lieoù  /i/ 

1032  pëi-h  89 

1033  Pëi  phàn  woù 

1034  péi  8() 

1035  péi  seù 

1056  Pëi     chan,     tclihoù 
tsheû 

1037  Pëi  chi 

1038  Pëi-lyâng 

1039  Pëi  tshi  chou 

1060  Pëi-yën 

1061  phâlkoàn  heù 

1062  phâi  ki 

1063  phâi  koù  5S 

1064  phài  syao  7.j' 

1065  Phàn  woù 

1066  phàn  hyuên 

1067  Phao  khyeoû  twéi 

1068  pliâo 

1069  Phëi 

1070  Pliéi 


1006.  iljjif^j^^j  220.-  1007.  H^jlli  218.  - 
1008.  HEKî^  213.  -  1009.  ^  213.  —  1010.  ^ijj 
220.  -  lo'll.  -^If  213.  -  1012.  MM  213.  -  1013. 
n  ^  216.  -  1014.  MM  213.  -  1015.  tS  212.  - 
1016.  "^JÉSi  216.  -  1017.  W^  216.  -  1018^"@'if 
192,  216.  -  1019.  IS^fiW  213.  -  1020.  iî  a   217. 

—  1021.  ij%  211.  -  1022.  -fj^^  210.  -  1023. 
(voir  1024)  183.  —  1024.  G  Jiîi  1^0.  —  1023.  E  tT 
ik  147.  -  1026.  G  W  183.  -  1027.  Efï  179.  - 
1028.  E'ît  187.-1029.  AWMMI^  193.  -  10.30. 
AU  163.  -  1031.  Ait  li2,  187.  -  1032.  WM 
209.  —  1033.  (voir  1034)  120.  —  1034.  fôf^n'S  117, 
V,  XII,  XIX.  -  1033.  I5IS  90.  -  1036.  îjE  H  209. 

—  1037.  (voir  1038)  204.  —  1038.  ÏË If  ^ it  f i  JE 
|i|J[lg  203.  —  1039.  (voir  1040)  122,  147.  —  lOiO.  U 
m  122.  -  1041.  ^^  112.  -  1042.  ff-fS^fr^^ 
208.  —  1043.  #r>Ii  148.  —  1044.  4$^L  L'il-  —  1043. 
(voir  921)  82.  —  1046  'f;?«.K  184.  —  1047.  f;?«^  183. 

—  10V8.  (voir  2014)  97.  —  1019.  IÊi|5  94.  —  1030. 
'i^Mï  210.  -  1051.  #^fi  176.  -  1052.  f^^ 
139.  —  1053.  %\'^'M  191.  —  1054.  ^  157,—  1035. 

fëH  191.  —  1036.  4tilJ3i-JÇ  101.  —  1037.  :lt;è 

210. —  1038.  4fcï^;  82.  — 1039.  it^%  192.-1060. 
4b 3K  193.-1061.  AlU'i'  210.  —  1062.  iMt  198. 

—  1063.  #fi  130.  —  lOOi.  #^  132.  —  1063.  (voir 
1033)  191.  —  10136.  ^!JM  183.  —  1067.  M-SPIc  197 
~-  1008.  f&  101.  —  1069.  i'|5  97.  —  1070.  ?$'93,  187. 
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1071  phêns-tseû  483 

1072  phU-riioul 

1073  plu  pà 

1074  plii  44,  62 
1073  pliî  koù 

1076  phi-phâ  123 

1077  Phi  phù  plioCi 

1078  pMii 
107t)  pliîng 

1080  Pliing  chfi 

1081  Pliing  cliâ  lô  yen 

1082  Phing  kông 

1083  Pliing  tchê 

1084  phing  ti  SI 
1083  phing  tyâo 

1086  Phing -nàng 

1087  Pho  hou  dk 

1088  Phô-lô-mên  twéi 

1089  phô-thû-lî 

1090  Phô  tchén  yô 

1091  phô  31 

1092  phô  pan  3t 

1093  Phoû-Sii  màn  twéi 

1094  ■pliijen  kifenij 
109o  'phyen  tchomj 

1096  phyenfj  tyo 

1097  Pliyeiuj-yâng 

1098  pi 

1099  pi-i)hà 

1100  pi 

1101  Pi  cheàn  woù 

1102  Pi  woù 


1103  pi-yèn 

1104  pi  khyû 

UOo  Pi  kl  mân  tchi 

1106  pi-li  S9,  91 

1107  Pi  Ihyén  tshyeoû  seù 

1108  Pin 

1 109  pin 

1110  Pin-meoû  Kyà 
un  Pin-tcheoû 

1112  pin  y6  20S 

1113  Ping  woù   . 

1114  ping-chéng 
11  la  ping 

1116  Ping-tcheon 

1117  Po  seing  mou 

1118  Po  tlidl  phyeng 

1119  pong  hodng  tyo 

1120  Pomj  rai  eui 

1121  pou 

1 122  pù-lô-hwêi 

1123  pô 

1124  pô 
1123  pô 

1126  pô  17 

1 127  Pô  foû  kyeoû  woù 

1 1 28  Pô  foù  woù 

1129  pô  foù  35,  49 

1130  pô  hi 

1131  Pô  hwà 

1132  Pô  koù  Ihoù  loû 

1133  Pô  kyeoû 

1134  pô  loû 


—  1071.  H$-F  203.  —  1072.  (voir  1388)  213.  —  1073. 
^it^E.  177.  -  1074.  MW  IM,  131.-1073.  ^M 
183.  —  1070.  (voir  1077)  177.  —  1077.  Mslim    211. 

—  1078.  pp  176.  —  1079.  (voir  1081)  MO.  —  1080. 
ivoir  1081)  172.  —  1081.  ^\P^M  103,  172.  — 
1082.  ^^  208.  —  1083.  ^J/f  192.  —  1084.  ^^ 
154.  —  1083.  ^W  117,  XL,  XLVII,  LIV;  192.  — 
1086.  ^3E  109.  —  1087.  #,liil  220.  —  1088.  ^ 
^P1l?f  197.  —  1089.  IM^tj  96.  —  1090.  (voir 
1933!  188.  —  1001.  (voir  1092)  147.  —  1092.  ^S)iS 
147.  —  1003.  ^MM'S'M  107.  —  1094.  MM  211.  — 
1093.  Illi  211.  —  1096.  ^M  213.  —  1097.  ^J^ 


213. —  1008.  ^212. 
it  184.—  1101 
1103.  r^l^tSS.—  1104. 
^,211.-  1100.|(i)Ml58, 
^,@.  163.  —  1108.  (voir  1112) 
1110)  183.  — 1110.  ^^M  142. 
—  1112.  m^  140.—  1113.  ^ 
88.  —  lus. 


1099.  (voir  373)  213. 
I  190.-  1102.  Wi 
Sft  120. —  1103. 


—  UOO. 

I  190.— 

mmi's. 


139.  —  1107.  '; 
140.  —  1109. 
—  un. 
H  18- 


1^ 

(voir 
140. 


1133  Pô  Ming-lâ 
U36  Pô  syû 

1137  Pô  syué 

1138  pô  tchông  / 

1139  Pô  tchoù  khyû 

1 140  Pô  tchoù  woù 

1141  Pô  Iheoù 

1142  pô-tshyè-eùl  IS 

1143  Pô-tsi' 

1 144  Pô-wàng  heoû 
1143  Pô  woù 

1146  Pô-yà 

1 147  pô  yi 

1148  Poù  pi  thân 
U49  poù 

U50  Poû-Iô-ki 

1131  Poû 

1132  Poû  Chang 

1 133  poû-lèi  75 

1 134  Pyào     tchéng     ' 

pang 
UoS  Pyào  yeoù  raèi 
11S6  Pydo 

1137  pyen  khing  2i 

1 138  pyen  tchông  2 

1139  pyén 

1160  Pyén 

1161  Pyén-king 

1 162  pyén  kông 

1163  pyén  kyô  tyâo 

1164  pyén  lyû 
1163  pyén  Ichi 
1166  Pyén  tyâo 


^ 


—  1114.  Pg 

ffi  176.  —  1116.  ^IJ'I'I  163.  —  1117. 

^^nM  219.  -  1118.  {fci:^  218.  -  U19.  msi 

tM  216.  —  1120.  JI.^'K  219.  —  1121.  ^  212.  — 
1122.  MMM  194.  —  1123.  ]$  122,  col.  2.  —  1124. 
M  122.  -  1123.  M  177.  -  1126.  #(fô)  143,  193, 
204,  203.  -  1127.  Ù'È-^ÂM  190.  -  H28.  ÙV[-M 
190.  —  1120.  If  fff  148,  149.  —  1130.  "@'Ui  199.  — 
U3I.  ÉJ^  123.  —  1132.  (voir  1363)  144.  —  1133. 
âill  191.—  1134.  ES  110. —  1133.  éBJji  193. 


1 167  pyén-yû 

1168  Rai-ouen 

1 169  Rai  ouen  kà 

1170  Ràk-tong  kàmj 

1171  Kàk  yàng  Iclihoun 

1172  reù  ko 

1173  reà  to  189 

1174  ri  e 

1175  Rin  Ichi 

1176  ro  ko 

1177  roto  191 

1178  Ryàng 

1 179  tlydng  keum  sin  po 

1180  Ryel  moun 

1181  Ryen  hod  tai 

1182  ryeng  ko 

1183  ryeng  to  190 

1184  Ryong  pi  e  thyen  kâ 
1183  Rijouk  hod  tai 

1186  Byouk  tycn  tyo  ryei. 

1187  Ryoung  dn 

1188  Sa  liai  mou 

1189  saing 

1190  sdk  ko 

1191  Sâm  kouk  sa  keui 

1 1 92  sdm  tchouk 

1 193  sdn  dk 

1 194  sdng 

1195  Sdng  sin  yel  mou 

1196  sdng  tyo 

1197  sa-làng-tsi  13S 

1198  sài-thô-eùl  liO 

1199  San  liyên  137 


-1136.  èfôlOl--  1137.  è§  163,191.-1138. 
IIM  144.-1139.  Êll^ffi  191- -  1140.  Ù^'^M 
191.-   1141.  fiSI   198.  -  1142.   fâILW  146.  - 
1143.  (voir  1018)  192.  —  1144.  tSM^  200.  —  1145. 
g^  192.  —   1146.  (voir  2238)  103.  —  1147.  tS"^ 
123.-  1U8.  ?|^M  209.  — 1149.  •$  139.  —  1130. 
^ii^MW  194.  -  1151.  m  208.  -  1132.    h  iS 
143.  —  1133.  :^S  133.—  Uo4.  ^lE^^  202.— 
1153.  ilW4$  123.  -  1136.  M  194.  -  1157.  ^W 
146.-  1138.  Hit  144.-1159.  ^(^^89,  90,  107, 
123,  139. —  1160.  (voir  1161)84.—  1161.  t^M  84.— 
U62.  M"^  93,  112.  —  1163.  MMWl  118,  LXXIII. 
—  1164.  iif#  89.  —  1163.  MM.  93,  112.  —  1166. 
MtM  117.  —  1167.  MM  88.  —  1168.  (voir  1169) 
2U-K-  1169.  ^jtife  216.-  1170.  f^'MÏÏ.  213.- 
1171.  ftPI^  218.-  1172.  ffi  212.  -  1173.  W 
Il  212.  -  1174.  UM  217.  -  1175.  M$it  218.  - 
1176.  011  212.  -  1177.  i!§i|  212.  -  1178.  (voir 
11791  220.  -  1179.  "Il^if  It  220.  -   1180.  M'^ 
218.  —  1181.  Mi^M  220.  -  1182.  MM  212.  - 
1183.   Sil  212.   -   1184.    f|ffll4P5c-i:    219.    - 
U85.   -A^W   219.   -   U86.   T^MiêM    220.    - 
U87.  rt$  219.-  1188.  ,@.P^^  210.-  1189.  ^ 
213.  -  1190.   iifi  212.  —  1191.    =il^lB  220. 
-  1192.  Hft  212.  —  1103.  ^^  216.  —  1194.  ^U 
212.—  1193.  ±^^^M  210..—  1196.  ±1M  216.— 
1197.  M.SBM  182.  -  1198.  MiilM  179.  —  1199. 
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1200  Srm  kwL'  tchi 

1201  San  léi 

1202  San  inyén  koù  61 

1203  San  tcheofi 

1204  San  tshài 
120o  sàn  chong 

1206  sàn  yn 

1207  SV  li'iifiig  kok 

1208  Soi  iclioni/ 

1209  Scmj  Kl/en 

1210  Scn(/  tdiomj 

1211  Setuj  tkaik 

1212  i^eul 

1213  se  lie 

1214  Se  lyû 

1215  Sr  phoù 

1216  Se  tyâo 

1217  sê-yû 

1218  sefi" 

1219  seû  kân 

1220  Seû-mà  Pyeoii 

1221  Seii-nià  Syâng-joû 

1222  Seii-mà  TchGng 

1223  Seû-mà  Thâo 

1224  Sefi-mà  Tshyên 
122o  Se  11  pëi  wong 

1226  Seû  tchai 

1227  Seû  wên 

1228  seû  woû 

1229  seû 

1230  seû 

1231  Sei'i 

1232  Seû  chi 


1233  Seû  chi  kù 

1265 

so  ko  ISS 

1296 

1234  seû  liwô  lo2 

1266  So  ki/enij  mou 

1297 

123;;  Seû  hyà 

1267 

So  mou 

I29S 

1 236  Seû    khoû    Ishyuôn 

1268 

so  ichiim  197 

1299 

chou  Isông  mou 

1269 

sok  àk 

1300 

1237  seii-li-cha 

1270 

Sony  sàn  tcho 

1301 

1238  seû  ling 

1271 

Sou  miienri  mijcnij 

1302 

1239  Seû  meoû 

1272 

Sou  j)ii  viik 

1303 

1240  Seû-tchooû 

1273 

Soit  ri/onn  cum 

1304 

1241  Seû-lchhwfm 

1274 

Sou  yen  tcltiing 

1 305 

1242  seû  Wang 

1273 

soun 

1306 

1243  si 

1276 

soun  tyo 

1307 

1244  Si-no 

1277 

so-thô-ll 

1308 

1245  Sillà 

1278 

sô  koù  io 

1309 

1246  Sin  konij 

1279 

Sô  y  in 

1310 

1247  Siyi-moitn  oàinj 

1280 

Sûng  fông   ko  khin 

1311 

1248  Sin  Sin-lchai 

phoù 

1312 

1249  Sî-hyà 

1281 

Song 

1313 

1230  si  kyâi 

1282 

song 

1314 

1231  Sî-liiig  chi 

1283 

Sông 

1232  Sl-lyàng 

1284 

Song  chi 

1315 

1253  Si-lyâo 

1285 

Sông  chi  sin  pyën 

1316 

1234  Si-ngân 

1286 

Sông  chou 

1317 

1235  Si-nîng 

1287 

Song  joù    tchoû    hi 

1318 

1236  Si  syâng  ki 

Iwén  woù  ta  lyï) 

1319 

1 257  SI  Wang  moù 

1288  Sùng  Khi 

1320 

1238  Si  woû  yé  fêi 

1289 

Song  Kin-kâng 

1321 

1259  Si  yù 

1290  Sûng  Lyên 

1322 

1260  si 

1291 

Sông  Ying-sing 

1 323 

1261  Sï-li-yî 

1292 

Song  Yû 

1324 

1262  Sin-lô 

1293 

soû-eùl-nâi  96 

1323 

1263  sing  21 

1294 

Soû  Khwêi 

1326 

1264  so 

1295 

Soû-lé 

1327 

1200.   ^^ÎÈ  209.   —   1201.    z^\ 


H.1É   178 

184.  —  1202.  E.'Utï  130.  —  1203.  iij'H  192.  — 
1204.  H:J"  188.  —  1205.  h^S  167,  207.  —  1206. 
^^  18t.  —  1207.  WmÙ  216.  —  1208.  ift^ 
217.—  1209.  l^iS  217.  —  1210.  J^^  220.  —  12H. 
Sîi  219.  —  1212.  ^  213.  —  1213.  (voir  1214)  174. 

—  1214.  Wi^  174.-1215.  ifjf  78.—  1216.  g,H 
192.  —  1217.  Ê  W  88.  —  1218.  |f,  112.  —  1219.  M 
=f  184.  —  1220.  u\M}flk  210.  —  1221.  PÏWj^fiiW 
80.  —  1222.  ^I,^^  87.  —  1223.  pj  ,^|S  178.  — 
1224.  rI.Ç|jS  209.  —  1225.  E-fè^  200.  —  1226. 
,@,^  184.  —  1227.  ,g,îSt  123,  133.  —  1228.  M  22 
203.  —  1229.  (voir  1233)  117,  133,  136,  157.  —  1230. 
B  79.  —  1231.  (voir  1240)  84.  —  1232.  (voir  1233) 
187.  —  1233.  Hfltife  197.  —  1234.  H  f Q  182.  — 
1233.  ^%  184.  -  1236.  ]J^M^%MU  210.  - 
12.37.  -^flJH  96.-1238.  H^S  106.--  1239.  Htt 
123.  —  1240.  M'h\  183.  —  1241.  H  jl|  83.  —  1242. 
KM  li»2.  -  1243.  |t  214.  —  1244.  fftg  216.  - 
1245.  iî^H  192,  213.  —  1246.  EX  218.  —  1247. 
%^'Xï  216.  —  1248.  ^if#  216.  —  1249.  WS 
84.  —  1250.  WPS  183.  —  1251.  WI^J^  203.  — 
1232.  WUl  83.  —  1253.  WjS  84.  —  1254.  W^ 
82.  —  123S.  W^  197.  —  1236.  WR^IE.  199.  — 
12S7.  Wï#  220.  —  1238.  M%^M  192  —  1250. 
WfeJQ  198.  —  1260.  ^  204.  —  1261.  ^.M3  19i- 

—  1262.  (voir  1243)  192.  —  1263.  M.  146.  —  1264. 


Soû  Lyé 

Soû  Tchliô 

Soû-lchi-phô 

Soû  Ting-fruig 

Soû  Wêi 

Son  hwô 

Soû-tcheoû 

Soii  Isông 

son  yo 

Swàn  liyo  sin  chwé 

Swêi 

Swèi  chou 

Swën  H;io 

Swën  tsen  swàn  chou 

swo-nâ  96 

Syang  kyfing 

Syâng-lîng  Mou  tseû 

Syâng-yàng 

Syang   yàng    wâng 

sydng  i6i 

syàng 

syâo  77 

Syao  châo 

Syâo  chào  poû 

syâo  se 

syào 

syào  chi 

syào  chï 

syào  chi  kyô  lyâo 

syào  chi  tyâo 

syào  chou 

syào  hàn 

H  212.— 1265.  >J> fi  212.— 1266.  jJ^M3c|216.— 
1267.  BSE  218.  -  1268.  >J>^'  212.  -  1260.  fff  il 
217.-1270.  feOj^  218. -1271.  ^m^  iiO.- 
1272.  ^"MM  219.  -  1273.  7^11'^  218.  -  1274. 
WM-M:  220.  -  1275.  it  211.  -  1276.  ^M  21 

-  1277.  ^I^yj  96.  -  1278.  MM  149.  -  1279. 
^li  87.  -  1280.  fêarî^^ll  211.-1281.  (voir 
1283)  210,  210.  —  1282.  ïg  139.  —  1283.  'M.  123,  n. 
2;  138,  184,  207,  209.  —  1284.  (voir  1285)  210.  — 
1283.  ^^mië  210.  -  1286.  ^#  210.  -  1287. 
^m^Mï^Mi^^  210.  -  1288.  m\^  Si-  - 
1289.  ^ÉrW  201.  -  1290.  ^M  210.  -  1291.  ^ 
Jg^  14.3.  _  1-292.  ^3Ê  191.  —  1293.  MW^ 
m.  —  1294.  M^  97.  —  1295.  MWJ  192.  —  1296. 
M^l  201.  -  1297.  MU  83.  -  1298.  M&l^  96. 

-  1299.  M'^ij  201.  -  1300.  Mfà  97.  -  1301. 
;g-fQ  100.  —  1302.  ^"#1  83.  -  1303.  jl'îï?  83.  — 
1304.  ^1^  192.  -  1305.  M^MU  210.  -  1-306. 
(voir  1307)  210.  -  1.307.  É#  210.  -  1308.  WM 
191.  -  1.309.  M^MiÈ  8L  -  1310.  W^  100.  - 
1311.  mu.  l!-':i-  -  1312.  «FâîS^  165.  -  1313. 
(voir  1314)  192.- 1314.  «Piï^l91.-  1313.^8 
143,  188.  —  1316.  ^  122,  176,  213.  —  1317.  (voir 
1319)  132. —  1318.  (voirl319)  141.-  1319.  ffnSSi 
197.  —  1320.  ^Ê.  1--17.  —  1321.  (voir  1322)  119.  — 
1322    ij>êi  149.  -  1323  ih"^  119.  -  1324.  >J>^ 

(:S):^PJ  in.  I".  xxxviii.  -  1325.  >J^:^{5)M 

117,  X,  -KXXVII,  XLIV.  —  1326.  >]>#  110.  -  1327. 
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1328  syào  hwô  pô  17 

1360  syu 

1388  tdng  phil-ryoul 

1421  là  syû 

1329  syào  koû  90 

1361  Syû  hân  chou 

1389  tihig  pi-phd 

1422  ta  syuê 

1330  syào-lyù 

[pa  tchi] 

1390  tdng  tijek 

1423  ta  tchhên 

1331  syào  min 

1362  Syu6n-hwâ 

1391  Ta  khyeoû  twéi 

1424  Tâtchhêng  yô  phoù 

1332  syào  seû  thoû 
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—  1597.  P^#M  81.  — 1598.  ^T'in  165.-1599. 
W.^  210.  —  1600.  (voir  1604)  100,  107,  139,  140, 
202.  —  1601.  (voir  1603)  123.  —  1602.  :^"|n  101.  — 
1603.  Il  il  211.  —  1604.  ^â-l^  189.  -  1605.  ^ 
5C^  196.  -  1606.  Jkl^  82.  -  1607.  JJiM  211.— 
1608.  W.M  195.  -  1609.  liïgH  211.  -  1610.  ^ 
:fcS  211.  -  1611.  h^^^é  m.  -  1612.  a  79.  - 
1613.  ^Kf3  216.  —  1614.  M%.  200.  —  1615.  jH 
{'ÊÙ  133. —  1616.  j1^  88. —  1617  (voir  1618)  113, 
156,  157.  -  1618.  KA  153.  —  1619.  #;2Fi(li) 
200.  —  1620.  \%  212.  —  1621.  f^  212.  —  1622.  ffi  13 
213.  —  1623.  ^^P|f  219.  —  1624.  (voir  1627)  106. 

—  1625.  (voir  1626)  203.  —  1626.  SM  183.  —  1627. 
#Ê  123.  -  1628.  %^m.  197.  -  1629.  Mt 
147.  —  1630.  (voir  1633)  185.  —  1631.  ^^  110.  — 
1632.  ^^%  188.  —  1633.  S  jf  165.  —  1634.  5^1? 
191.  —  1635.  (voir  1636)  168.  —  1636.  Hj  II  200.  — 
1637.  [ijg  200.  -  1638.  ffi^îL  132.  -  1639.  % 
212.  —  1640.  %^  199.  —  1641.  IjlfH  196.  —  1642. 


1644  Tchhwên  chân  thing 

ton  kyuên 

1645  IchhwOn  fén 

1646  tchliwon  kwân 

1647  Tchhwên  kyâng  hwù 

yué  yé 

1648  Tchhwên  tshyeoù 

1649  tchi 

1650  Tchin-heiing  oâng 
1631   tchin  ko 

1652  Tchin  Ichhàn  ciii 

koiiei 
1633  tchI 
1654  tchi 
1633  tchi 
1 656  tchi  chào 
1637  Tchi  kyuê 

1658  tchi ty do 

1659  tchi  y  in 

1660  Tchi 

1661  Tchi  khâng 

1662  Tchi  tchâo  fêi 

1663  tchl-clii 

1664  Tchï-li 
1663  tchi-mô 

1666  Tcho-sen 

1667  ichou 

1668  tchoung  hycn 

1669  tchoung  tcham  196 

1670  Tchoung  tchong 

1671  tchô  6 

1672  tchông 


1673  Ichông 

1674  tchong  / 
1673  Tchông-chân 

1676  tchnng  chi 

1677  Tehông-hwà  mùn 

1678  Tchong  hwô 

1670  TchOng-hwô  chào  yô 

1680  TchOng-hwô  lyêii 

1681  Tchong  hwô  woù 

1682  tchong  kwàn  7S 

1683  tchong  mîng  /77 

1684  Tchong  seù 

1685  Tchong  seû  hô  pyên 

1686  Tchong  Tseù-khi 

1687  Tchong  wâi  hi  fa  ta 

kwân  thoû  chwë 

1688  tchông 

1689  tchông-lyù 

1690  tchông-lyù  kông  tyâo 

1691  tchông-lyù  tchi  tyâo 

1692  tchông-lyù  tyào 

1693  tchông-lyù  yù  tyâo 

1694  Tchoû  Hi 

1695  Tchoû  Kyèn 

1696  Tchoû Kyén 

1697  tchoû-kô  khîn  Hi 

1698  Tchoù-kô  Lyâng 

1699  Tchoû  Tchhàng-wôn 

1700  Tchoû  Tsâi-yù 

1701  tchoù 

1702  tchoù  tyâo 

1703  tchoû 


fJU 

212. 


P^ÎM  139.  -  1643.  PJCK  196.  —  1644.  ^llj^tt 
il  171.  —  1643.  M^  110.  —  1646.  M%  184.  — 
1647.  ^Jt?Ê^  ^£l92.—  1648.  ^ft  209.  — 1649. 
"^'M)  212.  -  1630.  ^®  î  216.  -  1651.  #Sî 
1632.  ^Iliitt  220.  —  1633.  ^H  112.  — 
1654.  (voir  1656)  92,  93,  112.  —  1655.  ±  148.  — 
1656.  WiWt  121.-1637.  fêt^  168.  -  1658.  WiM 
121.  —  1659.  M.Q  169.  —  1660.  fij  80.  —  1661.  ï^ 
^  188.  —  1662.  i%MM  163.  —  1663.  flftp  88.  — 
1664.  "ï^  82.  —  1665.  ^%  89.  —  1666.  ^M 
219.  —  1667.  S  213.  —  1668.  4'lè216.  —  1669. 
4»^  212.  —  1670.  i^*^  218.  —  1671.  |g  144.  — 
1672.  (voir  1675)  78,  93.  —  1673.  |§  107.  —  1674.  M 
(M.)  79,  108,  128,  144.  —  1673.  4*  llj  82.  —  1676. 
M.%  122.  —  1677.  4»^P?  198.—  1678.  (voir  1679) 
202.  —  1679.  4"  fil  HO  il  202.  —  1680.  ■t'faM  202. 

-  1681.  ^'faH  197.  —  1682.  f^^  119,  133.  — 
1683.  F^P,!  200.  —  1684.  ^Slf  J23.  —  1683.  ffSE 
^H  209.  -  1686.  M^M  163.  -  1687.  f^^ViB. 
ïi::kUM^  211.-  1688.  3:92.-1680.  fi{i(4«) 
g  79.  -  1690.  WBx'ÊM  117,  XXII,  XXIX;  118, 
XXXIV,  XLI.  -  1691.  fi^SÎItlW  117,  XXXIX;  118, 
XLIX.  -  1692.  i^ExM  117,  XXVI,  XXXIII.  -  1693. 
W^MM  117,  XXVI.  —  1694.  ^^-,  209.  —  1693. 
:é;||  209.  -  1696.  ^U  209.  -  1697.  ||:g^  180. 

-  1698.  l^M^jt  180.-  1699.  ^^^  78.  -  1700. 
^Min  211.  —  l'Ol.  (voir  1702)  114,  183.  —  1702. 
±fiW  113.  —  1703.  lÉ  173,  178,  179,  180,  181,  182. 
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ITOi-  tclioû 

1 737 

ITO;;  Iclioû  cliriig  kwàii 

1738 

I70G  tchou  :ii 

1 739 

1707  tcliou  II!) 

1740 

I7MS  Tcliou  cliofi  U'i  nyùn 

1741 

17011  tcliou  tsyci'O 

1  742 

1710    Tclnvriu-liyû 

1743 

1711   Icliwîin 

1744 

17 li  Ichwhn  kwo  clii 

174;; 

ni.'i  tcliwàn  jyeoû  chi 

1 740 

1714  tcli\v;\ii  pan  chi 

1747 

171,')  tcliwàn  tclieoû  clii 

1748 

171fi  tcliwàn  tcliliofi  chi 

1  749 

1717  tchwàn  tchniif;  chi 

I7o0 

1718  tchwàn  ting  chi 

i7:;i 

1719  tchwàng 

1  7o2 

17:20  tchwéi  tcliào 

1733 

1721   tchwèn  20i 

1754 

17-22  TO  chéng 

1755 

172S  Iv  chéng  koù  oi 

1756 

172-i  té-l.'-wù  3S 

1757 

1725  ti'-li  97 

1758 

1726  Tr  tsûng 

1759 

1727  Té-yàng  tyén 

1700 

1728  té-yô-tsông  160 

1701 

1729  têng  kù 

1762 

1730  Téng  Tsing 

1703 

1731  Téng  Yén-hài 

1704 

1732  TéngYuên 

1705 

1733  Teoù 

1760 

1734  teoû 

1767 

1735  Teoû  Hyén 

1768 

1736  Teoû  Yen 

1709 

Thtit  phijcnij  nyen 

iliiii  pliiicnrj  so 

Tkdi  tcho 

Thiii  tclionij 

ihdk 

thâk  {tchhitk) 

IJKl 

Thà  yào  nyàng 

Thiii  chào 

Tiuii  ché 

Tliài-chi 

Thài  hoû 

Thài  hwô 

Thài  hyâ 

Tliài  hyèn 

Thài-khâng 

Thài-kî  mèn 

Tliài-kOng-w^àng 

Thài  phiiig  yô 

Thài  swéi 

thài-tsheoi'i 

thài-tsheoù  tchi  tydo 

Thài  tsi 

Thài  tsùng 

Thài  tsoù 

thài  wéi 

Thài  woù 

Thài-woù  ti 

Thài  yï  130 

Thài  yù  yô 

Thài-yuèn 

Tliàn  tseù 

thàn 


—  1704.  i±  iOS.  —  1705.  '^M^  119.  —  1706.  \^ 
148. —  1707.  m  170. —  1708.  tt#$e.#^  81.  — 1709. 
ftiîî  147.—  1710.  isHîI  205.  —  1711.  (voir  1712) 
138.  —  1712.  ||i§#  139.  —  1713.  ||^#  139.  — 
1714.  I|^#  139.  —  1715.  lfJRl#  139.  —  1716. 
^tj#  139.  -  1717.  f|i^#  138.  -  1718.  ||:È 
#  138.—  1719.®  168.—  1720.  |«cJ[£  139.—  1721. 
i^  80.  -  1722.  \%B  202.  -  1723.  %BM.  150.  - 
1T2'k  %W]%  148.  — 1725.  îf^lj  100.-1720.  \%^ 
196.-  1727.  fgFilS  198.  -  1728.  ff ■  $§  ||  181.  - 
1729.  ^-SK  189.-1730.  %W  81.-  1731.  %M^ 
82.  —  1732.  ffiSil  82.  —  1733.  (voir  173a)  83,  101.  — 
1734.  il  108.  —  1733.  ^S  194.  —  1736.  ^(ig  83. 

—  l_737.i:  2^:^218.-  1738.  ic^pH  213.— 1739. 
iClB.  219.  —  1740.  i;îj=  219.  —  1741.  If  211.  — 
1742.  Wi  211.  —  1743.  (voir  1744)  139.-1744.  igJI 
Je  198.  —  1745.  Jz^  141,  184.  —  1746.  iclt  110. 

—  1747.  ^^-^  190.  —  1748.  :k^{%  141,  184.  —  1749. 
i:fa  83,  100,  189.—  1750.  -k.'M.  141,  184.—  1751. 
^)i,  m.-  1732.  ^It  191.-1733.  i:  fi  P^  101. 

—  1754.  icâ-M  143.  —  1755.  ic^lî!  195.  — 
1750.  is:.M  110.  —  1737.  (voir  17.58)  79.  —  1738. 
±|J:^H  117,  XVIII;  118,  XXVIII.  —  1759.  ±.^ 
110.  —  1760.  i:îî=  97,  187,  197,  203.  —  1761.  icjpi 
203,  217.  —  1762.  iC;^  194.  —  1763.  icE  141,  18L 

—  1764.  icSti^  82.  —  1705.  i;—  177,  189.  — 
1766.  ic-^^'â  185.  —  1707.  iCTC  82.  —  1768.  M 


1770  Tliàng 

1802  Thô-lhô 

1771  Thàng 

1803  thOngiW 

1772  thàng 

1804  Thring  tchi 

i773  Thàng  cliûn  foû  jeu 

1S(I5  Thûng  lyèn 

1774  Thàng  chou 

180(i  thûng 

1775  Thàng  Chwén-tchi 

1807  thûng  chéng 

1776  Thàng  hwéi  yào 

1808  Thûng  liwô 

1777  Thàng  hyà  yô 

1809  thông  koù  9 

1778  Thàng  lyeou  tyén 

1810  thông  phàn  17 

1779  Thàng  thàng 

1811  thông  pô  17 

1780  Thàng  Tsdi-fOng 

1812  Thông-tcheoû  foù 

1781  Thàng  Yî-ming 

1813  thông  tsào  phàn  47 

1782  Thàng    yô    khyu 

1814  thûng  tyén  10 

phoù 

1813  thoû  koù   193 

1783  thào 

181G  Thoà-yû-hwên 

1 784  thào  hô 

1817  Thoû  IsYë 

1 785  thào  U,  62 

1818  Thwàn  cheàn  kO 

1786  ThàoKhyOn 

1819  thwéi 

1787  thào  phi  pi-lï  110 

1820  Tliwên-hwàng 

1788  Thào  yào 

1 821   llti/en  hà  thdi  phyeny 

1 789  thcuk  ki/i'ng 

1822  tliyào  fà 

1 790  tlieuk  tchong 

1823  thyé 

1791   thé  hyuên 

1824  Thyén-cheoû 

1792  thu  khing.23 

1825  Thyèn-cheoû  yô 

1793  Theoû  hoû 

1S26  Thyen-hing 

1794  theoû  kwàn  S9 

1827  thyën  hyà  thài  phing 

1793  thi  khin  U9,  loi 

1828  Thyën  kOng  khâi 

1796  thî  koù  161 

woil 

1797  thing 

1829  thyën  kyû 

1798  tho  ko  193 

1830  Thyen-pào  120 

1  799  thû-lô  koù  60 

1831  Thyën-tchoû  ki 

ISOO  Thô 

1832  Thyën  wên  ko  khin 

1801   Thô-pô 

phoù 

-T  200.  —  1769.  1^  138.  —  1770.  Wl  lH-  —  1"71. 
(voir  177,3)  210.  —  1772.  (voir  1779)  183.  —  1773.  ^ 
lli^A  187.  -  1774.  /i*  210.  -  1775.  f^MZ 
209.—  1776.  ;§'i'^210.—  1777.  ^f  ^  204.— 
1778.  ®?^||  210.  —  1779.  ^^  192.  —  1780.  M 
^n  211.  -  1781.  rS^IS  211.  -  1782.  g^ffi 
tf  211.  —  1783.  (voir  1784)  168.  —  1784.  M'a"  168. 

—  1783.  ïl(lt)  149,  131.  —  1786.  ^M  140.  — 
1787.  ^ÏJkn-M  158.  —  1788.  ^l^  123.  —  1789. 
#^  211.  -  1790.  #11  211.  -  1791.  #11.  183. 

—  1792.  #â  146.  —  1793.  i^M  192.  —  1794.  M 
1=  158.—  1793.  Jl^  181,  182.  -  1796.  ikM  184. 

—  1797.  M  183.  —  1798.  ±M  212.  —  1799.  ^M- 
fi  150.  —  1800.  (voir  1801)  197.  —  1801.  j^M  82. 

—  1802.  MM  210.  —  1803.  (voir  180i)  94.  —  1804. 
iiij.  210.  —  1803.  jIH  210.  —  1806.  (voir  1807) 
78,  121.  —  1807.  IpJIS  108.  —  1808.  [^  f D  197.  — 
1809.  Igli  144.  -  1810.  m^  146.  -  1811.  H^ 
145.-  1812.  fpJWiîï  190.-  1813.  MMM  140.— 
1814.  11*115  145.  -  1813.  ±M  140.  -  1810.  P±# 
}f  194.  -  1817.  ^M.  123.  —  1818.   ffl  S  IF  191. 

—  1819.  îi  1,39.  —  1820.  |i:'M  192.  —  1821.  3^T 
±^  220.  —  1822.  W]ià  121.  —  1823.  ^  92.  — 
1821.  (voir  18251  196.  —  1825.  ^if^M  196.  —  1826. 
%M  82.  —  1827.  ?cTi:¥  141.  —  1828.  ^X 

[Vi.  —  1829.  W:'^  125.  —  1830.  5'cR   170. 
1832.  (voir  1833)  105.  — 


-  1831.  X^it   192. 
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1833  Thyën  wên  ko  khin 

plioù  Isl  Ichhêng 

1834  thyèii  koù  45 

1835  1,1-kyii  chi 

1836  II 

1837  Ti  toû 

1838  Ti  Wang  chi  ki 

1839  Tï 

1840  ti77,  SI 

1841  11 

1842  TI  Ly;Vng-kùng 

1843  tl  se 

1844  Tin  g  Toû 

1843  Ting  liwéi  Iwén 

1846  Ting  kong 

1847  Ting-tcheoû 

1848  Ting  wàng 

1849  lok 

18b0  Tong  koiik  moitn  lien 

pi  ko 
18ol  long  kyeng 
18f)2  Tong  kyeng  kok 

1803  tong  pdl 

1804  tong  sa 
18b5  ton  sek 
1856  tô  4 
18o7  Tô  woù 
1838  Tong  hoû 

1859  Tûng  hwà  loû 

1860  Tông  king  mong 

hwà  loû 

1861  tong  tchi 

1862  Tông  Tchô 

1863  Tông  Tliîng-làn 


1864 
1863 

1866 
1807 
1808 
1809 
1870 
1871 
1872 

1873 
1874 
1875 
1876 
1877 
1878 
1879 
1880 
1S81 
1882 
1883 
1884 
1885 
1886 
1887 
1888 
1889 
1890 
1891 
1892 
1893 
1894 
1895 


long  syâo  76,  77 
Tông  thyën  tchhwén 

hyào 
toû-thcàn  koù  66 
Toù  Khwèi 
Toû  Yeoû 
toû 

loû  33 
Toû  hoû  ko 
Toû  hwà  tchai  tshông 

chou 
Toù  khyû  kO 
Toû-kyuë 
tsâ  hi 
tsâ  kï 

tsâ  kl  tsheù 
tsâ  yô 
Tsài-yû 
Tsfing  Tchï 
Tsâng  Tsin-choû 
Tseng  Iseù 
tseoù 
Tseû-fâng 
Tseû  hyd 
tseù 

Tseù-hyâ 
Tseù-ki  tyén 
Tseù-tchhên  tyén 
Tseù-yé 
Tseù  yé  ko 
Tseù-yeoû 
Tseû  moù  Iwén 
Tshài  fân 
Tshài  khi 


ms.XmM 


ïSfM. 


** 


5^211. 


Pf>^m  -n.  —  1834.   mM   149. 

—  1835.  ^li.K  184.  —  1836.  M  148.  —  1837.  jjz 
tt218.  —  1838.  ^iiê$e,  136.  — 1839.  (voir  1842) 
194.  —  1840.  (voir  1843)  154.  —  1841.  ^  188.  — 
1842.  lif^â-  165.  —  1843.  'S'Ê  157.  —  1844.  T 
M  84.  —  1845.  "^'Mîk  164.  —  1846.  !^:^  197.— 
1847.  ^:I'I'|  82.  —  1848.  ^Èi  140.  —  1849.  )fl  212. 

—  1850.  Mm^miÈ^  220.  -  1851.  MM  211. 

—  1852.  ^,?,E&  216.  —  1853.  MM  2M.  —  1854. 
'MM  212.  —  1855.  S.M  211.  —  1856.  (voir  1857) 
141.  —  1857.  ^H  191.  —  1858.  MtM  82.  —  1859. 
'M^M  203.  —  1860.  Mff.W-^M  209.  —  1861. 
^M  110.  —  1862.  j|.^  81.  —  1863.  "Ml^M  163. 

—  1864.  'MM  152,  152.—  1865.  }Ib|3c§^  169.— 

1866.  MmM  151.  —  1867.  tfcS  81.  —  1868.  tt 
■\$  210.  —  1869.  ^J  132.  —  1870.  Irf  li7.  —  1871. 

1873. 


191.  -  1872.  itftl=^#211. 


W  191.  —   1874.   ^M  192 


1875. 


199.  —  1876.  (voir  1877)  199.  —  1877.  IlIlJM  200. 
—  1878.  Illîl  192.  —  1879.  (voir  1700)  210.  —  1880. 
MK  191.  —  1881.  M^Ù  190.  -  1882.  "f-^ 
163.  —  1883.  ^  100,  102.  —  1884.  ^^M  183.  — 
184.  —  1886.  (voir  1887)  79.  —  1887.  ^ 


1885.  # 


M  143.  -  1888.  ^@|S  198.  -  1889.  ^SS« 
201.  —  1890.  (voir  1891)  191.  —  1891.  -^î^lf  191. 
—  1892.  ^U   200.  —  1893.  ^#|i^  174.  —  1894. 


1896  Tshài  lyên  Iwéi 

1897  Tshài  phin 

1898  Tshài  sang 

1899  Tshài  tsheù 

1900  Tshài  wêi 

1901  Tshài  y  un  syOn  twéi 

1902  Tsliài  " 

1903  Tslidi  Yen 

1904  Tshài  YOng 

1905  Tshài  Yuên-ting 

1906  Tshâng-làng 

1907  tsliàng-tshlng  U 

1908  tshâo 

1909  Tshào Jeoù 

1910  Tshâo  Jwéi 

1911  Tshào  Mydo-tâ 

1912  Tshào  Phêi 

1913  Tshâo  Phi 

1914  Tshâo-tcheoû  foù 

1915  Tshào  Tshào 

1916  Tshào  tchhông 

1917  tshâo 

1918  tshào  màn 

1919  Tshào  mân  koù  yô 

phoù 

1920  tsheù 

1921  Tsheù  lyû 

1922  Tsheù  yuên 

1923  Tshi 

1924  Ishî  koù  7/ 

1925  tshïchi 

1926  tshï  hyèn  132 

1927  Tshï  hyèn  khin  thoû 


1928  tshï  sing  phào    109 

1929  Tshi  té 

1930  Tshîn 

1931  tshîn  hân    tseù    /24 

1932  Tshinhàn  yô 

1933  Tshiii  wàng  phù 

tchén  yô 

1934  Tshing 

1935  tshing  châng 

1936  Tshing  châng  chou 

1937  Tshing  châng  ki 

1938  tshing  chëng 

1939  Ishlng  kOng 

1940  tshing  kyô 

1941  tshing   kyô  chwâng 

tyào 

1942  tshing  mîng 

1943  tshing  tyào 

1944  Tshing  yô 

1945  Tshông  ling  si  khyû 

1946  tshoû 

1947  tshwô 

1948  Tshyâng 

1949  Tshyèn  khi 

1950  Tshyèn  Lô-tchl 

1951  Tshyên-lyâng 

1952  Tshyèn  poù  ta  yô 

1953  Tshyên-tchào 

1954  tshyeoû  fén 

1955  Tshyeoû  fong 

1956  Tshyô  tchhâo 

1957  Tsi  thông 

1958  Tsi 


^^  123.  -  1895.  ^g  144.  -  1896.  WMM 
197.  —  1897.  T^M  123.  —  1898.  tÎc^  192.  —  1899. 
^_^  101.  _  1900.  ^Wi  218.  -  1901.  i^SflIJlif 
197.  —  1902.  (voir  1905)  84.  —  1903.  ^î'^  163.  — 
1904.  ^i,  211.  —  1903.  M'jt'^  210.  —  1906.  'iM 
M  123.  —  1907.  ^ÏR-  143.-  1908.  ^f  1 4-7.  —  1909. 
Wl^  174.  —  1910.  ■©#  190.  —  1911.  W#^ 
193.—  1912.  W5  190.  —  1913.  ^Bit  189.  —1914. 

'^'}\\M  83.  —  1915.  W^  190.  —  1916.  M^  123. 

—  1917.  (voir  1919)  123.  —  1918.  (voir  1919)  122.  — 

1919.  ^H'^ISâlf  210.  —  1920.  (voir  1921)  78.  — 
1921.  gpjfl:  78.  —  1922.  t^'^S  210.  —  1923.  (voir 
1924)  83,  207.  —  1924.  '^tï  131.  —  1925.  ^S^  92. 

—  1926.  .L:lè  178.  -  1927.  JcW^M  106.  - 
1928.  .tMfâ  101.—  1929.  -tlfilSS.  —  1930.  (voir 
1931)  82,  189.  —  1931.  .^'^^  177.  —  1932.  M.Wi 
151  192.  —  1933.  M.ÏW.W^  188.  —  1934.  (voir 
1936)  89,  210.  —  1935.  (voir  1936)  120.  —  1936.  ^ 
■j*[;i-  192.  —   1937.  in  ^fi  192.  —  1938.  'MM-  89. 

—  1939.  ÏB  §■  97.  —  1940.  (voir  1941)  120.  —  1941. 

'{n'^WiM  120.  -  1942.  tra 0J  uo.  —  1943.  '^M 

110,  192.  —  1944.  ïnli  203.  —  1915.  .S#Wffi 
197.  —  1946.  Il  204.—  1947.  Ji  168.  —  1948.  (voir 
2029)  190.  —  1949.  flî'M  191.  —  1950.  ^^'Z,  89. 

—  1951.  m'it  193.  —  1952.  RU  pIÎ:^!?!  204.  — 
1953.  miË  82.  —  1934.  it^  110.  —  1955.  fXBi 
169.-1956.  fis  123.—  1957.  ^M  209.—  1958. 
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19.Ï9  tsi  liiif; 

1960  Tsin  l;ii  pi  chofi 

1961  Tsiii 
196-'  tsin 
196:i  Tsin  chou 
1964  tsin  koù  47 
19Gy  Tsô 

19GG  Ts5  Ichwdn 

1967  Tsô  Yên-nyên 

1968  tsôni! 

1969  Isong-kào-ki  122 

1970  tsôns  l«én 

1971  Tsoù  Hyâo-swén 

1972  Tsoù  Hyào-tcheng 
197:!  Tsoii  Yông 

1974  tsoû  kyai 
197o  tsou 
197ii  tsoû  clil 

1977  Tsou  hyà 

1978  tsofi  koù  iS 

1979  tswéi 

1980  Tswéi  hoû  thênglwéi 

1981  Tswo  pou 

1982  Tsyàng  Lyàng-khi 
198:!  Tsyàng  Vi-khwèi 
1984  Isyâo  wèi 

198o  Tsyûo  Yèn-cheoû 

1986  tsyé  30 

1987  tsye  koù  162 

1988  tsyë-néi-th;i-teoû- 

hoû  72 

1989  tsyë  tseoù 

1990  tsyë-tsoû  22 

1991  tsVr- tyào 


1992  Tsyfi-khyù 

1993  Tsyû-kliyù     Mông- 

swén 

1994  Tsyûn 

1995  Tsyùn  yà 

1996  l'waa  niên 

1997  Twàn  syâo  nào  ko 

yô 

1998  twàn  kyù 

1999  Twàn  Ngan-tsyû 

2000  Twân  Yé 

2001  twéi 

2002  Twéi  woù 
200:5  Iwên 

2004  tyâo 

2005  lyào 

2006  fyào  kân 

2007  ti'/ek  I9i 

2008  Tijcng  tdi  cp 

2009  tyé  ma 

2010  Wà-eùl-khô 

2011  Wà-eùl-khô  yô 

2012  wài  tchwàn 
201:!  ^Vàn  Chou 

2014  Wàn  Pào-tchhàng 

2015  wàn  swéi 

2016  Wang  Chùo-tcliî 

2017  Wang  fûng 

2018  W'âng  Foù 

2019  Wang  Hïn 

2020  Wang  hyà 

2021  wàng  koù  169 

2022  Wàng  Màng 
202:!  Wang  Mèng 


^%  110.  -  1939.  #iâ  181.  -  i960.  ftJi|2# 
211.  —  1961.  (voir  1963)  84,  210.  —  1962.  M  139.  — 
196;j.  ##  210.  —  1964.  TJ-Ii  149.  —  196o.  (voir 
1966)  190,  209.  —  1966.  &M  209.—  1967.  Sl^^ 
190.  —  1968.  ^  106.  —  1969.  iM^M^  l'ÎG.  —  1970. 
mt^  123.  -  1971.  m.^M  83.  -  1972.  fl^it 
97.  —  1973.  JEcÉ  83.  —  1974.  p-^P^  183.  —  1973. 
JE.  17:1.  -  1976.  MM  18:;.  —  1977.  :^H  184.  — 
1978.  ZM  li9.  -  1979.  |^  134,  i;i8.  —  1980.  W 
MBW  197.-  1981.  ^35  193.  -  1982.  WM% 
203.  —  1983.  M-'M  209.  —  1984.  ,#,^  16 i.  — 
198.").  ,#.îi#  80.  —  1986.  (voir  1987)  108,  147.  — 
1987.  in  fi  192.  -  1988.  gp^if^^P?  131.  - 
1989.  lîjg  122.  —  1900.  g^-JE  146.  —  1991.  ^Wï 
120.  —  1992.  (voir  1993)  192.  —  1993.  fKMM'M 
82.  —  1994.  (voir  923)  82.  —  1993.  f^fl  198.  — 
1996.  ig  P-î  198.  -  1997.  @1MIK  ^  !«■..  -  1998. 
ir^  124.  -  1999.  ^^lîî  211.-2000.  SU  82. 
—  2001.  (voir  2002)  197.  —  2002.  MM  203.  —  2003. 
W-  144.  —  2004.  ii  168.  —  2005.  f3  96,  114,  117.— 
2006.  i^^  200.  —  2007.  Mi^)  212.  —  2008.  "^ 
yC#|  218.  —  2009.  ï^,^  196.  —  2010.  (voir  2011) 
203.  -  201 1.  %W^$^  204.  —  2012.  ^hH  139.  — 
2013.  mij  78.  -2011.^^'^  97.-  2013.  '^M 
196.  —  2016.  Ïm2,  189.  —  2017.  iH  161.  — 
2018.  3E|f  210.  —  2019.  ÏJ^  191.  —  2020.  îH 
184.  —  2021.  I^  193.  —  2022.  3E#  81.  —  2023. 


2024  WàngNgào 
2023  Wang  l>hô 

2026  Wàng  Phoù 

2027  Wàng  Svûn 

2028  WàngTohi) 

2029  Wàng  Tshyàng 

2030  Wàng  Tsin-choû 

2031  Wàng  Yi-khing 

2032  wàng-lyàng 

2033  Wânghiiigjen 

2034  Wàng  yùn  seû  tshin 

2033  wOi  chàng 

2036  Wêi  hcoù 

2037  \\è\  Kào 

2038  Wôi  j'chào 

2039  Wêi  W;ui-chi 

2040  wèi 

2041  wèi  mâo 

2042  wèi  yô  20S 

2043  wéi 

2044  Wéi 
2043  Wéi 

2046  Wéi 

2047  Wéi  Cheoû 

2048  Wéi  clioa 

2049  Wéi  fûng 

2050  Wéi  Tcheng 

2051  wéi  tchwàn  chi 

2052  wên 

2053  Wên  chi 

2034  Wên  heoû 

2053  Wên     hyén    thong 
khào 


2050  Wên  khàng  ki 
2037  Wên  kliàng  yô 
2O08  Wên    niyào    li    yô 

tchi 
2039  Wên  tchhêng  khyu 
2000  Wèn  ti 

2061  Wên  tsr.ng 

2062  Wêii  wàng 

2063  Wên  wàng  chi  Iseù 

2064  Wên  woù 

2065  Wo  kwê 

2066  wn-thi  koù  168 

2067  Woù-hwàn 

2068  Woù-swén 

2069  Woû  yé  tlii 

2070  Woù 

2071  Woù  chou 

2072  Woû  Klng 

2073  woù  tshi  ishwô 

2074  woù  twàn  kyù 

2075  woû-yï 

2076  woù-yi  tchi  tyào 

2077  woù 

2078  woù 

2079  woù 

2080  woù  chéng 

2081  woù  chi 

2082  Woù  chi 

2083  Woù   fàng   chi   tseù 

woù 

2084  Woù  lieoû 
2083  Woù  hing 
2086  woù  hyên  I2S 


I?i  82.  -  2024.  3E^  210.  -  2025.  3E#  81.  - 
2026.  3Eï®  210.  —  2027.  BEÏh]  189.  —  2028.  Ï'I^} 
211.  —  2029.  î^g  190.  —  2030.  i#^163.  — 
2031.111.1  163.-20:32.  [^  M,  al.  :^K,  al.  Éi 
M,  al.  MM  183.  —  2033.  M  fr  A  200.  —  2034.  M 
g,@.||  163.  -  2033.  P  ±  137.-20:56.  -^Js  196. 
—  2037.  #1-  194.  —  2038.  #BS  200.  —  2039.  # 


IB 


188.  — 


2044.  m 


'^^  188.  —  2040.  j1  173.  —  2041.  ^ 

2042.  ^^  140.  —  2043.  (voir  2051)  79.  —  2044. 

82.  —  2043.  ^  207,  208.  —  2046.  (voir  2047)  82,  210. 

—  2047.  D|Jli  210.  —  2048.  ||#  210.  —  2049.  |t 
M,  163.  -  2050.  MWi  188.  -  2031.  ^IH!?  138. 

—  2052.  (voir  2053)  102.  —  2033.  'X^ji  187.  —  2034. 
-^i^  101.  -  2035.  35Cft;fi^  210.  -  2056.  -^M 
it  192.  -  2037.  ^H  il  194.  -  2038.  ^ijiplil 
^  209.  —  2039.  HCjR^  197.  —  2060.  j5:^  163, 
187,  190.  -  2061.  ^^  196.  —  2062.  (voir  2063)  163, 
184.  —  2063.  35:3E1S:iP  209.  -  2064.  ^H  188.— 
2065.  fi  il  192.  —  2060.  i^lkM  193.  -  2067.  ^ 
%  200.  -  2068.  ^U  177.  -  2069.  ,É|î^llffî  163, 
191.  —  2070.  (voir  2071)  190.  —  2071.  ^#  94.  — 
2072.  :^%|j£  211.  -  2073.  ^#M  124.  -  207  4.  ^ 
ir'p]  124.  -  2075.  m\h)M  -9.  -  2076.  ^MWL 
M  118,  LXXIV,  LXXXIV.  —  2077.  (voir  2080;  133, 
136,  137,  138.  —  2078.  ^  79.  —  2079.  (voir  2081) 
102,  192.  —  2080.  3lM  92.  —  2081.  MU  206.  — 
2082.  iÉl;§B  187.  — 2083.  31::^ 61^11  193.  — 2084. 

IS  193.  —  2085.  31  fr  187.  —  2086.  3ità.  177. 
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2087  'noù  kyâo 

2088  woù  ping  kyo  ti 

2089  Woù  tâi 

2090  Woù  lài  ch'i 

2091  Woù  tài  liwéi  yâo 

2092  Woù  tchï  tchai  kbîn 

phoù  ta  tchhêng 

2093  Woù  të 

2094  Woù  ti 

2095  Woù  tsông 

2096  Woù  wàng 

2097  Woù  woù 

2098  woù  yln 

2099  Y.  1.  t. 

2100  ydli 

2101  ydng  keum 

2102  yâ 

2103  Va  49,  30,  ISi 

2104  yà  koù  oO 

2105  Yà  sùng  yô 

2106  Ya-lô-chân 

2107  yâ  tchêng  lia 

2108  yàng  12 

2109  yàng 

2110  yàng  kliin  lii 

2111  Yàng  Khîn-choû 

2112  Yàng  Kyên 

2113  Yàng  lyé 
2H4  Yàng  pin 

2Mo  Yàng  Pyào-tchéng 
2116  Yàng-tcheoù 
2M7  yàng  tcheân  chi 
2H8  Yiingti 
2119  yâo 


2120 
2121 
2122 
2123 
2124 
2123 
2126 
2127 
2128 
2120 
2130 
2131 
2132 
2133 
2134 
2135 
2136 
2137 
2138 
2139 
2140 
2141 
2142 
2143 
2144 
2145 
2146 
2147 
2148 
2149 
2150 
2151 
2152 
2153 


yâo 

yâo  koù  o9.  Go 

Yâo 

yâo 

Yâo  Hing 

Yâo  Seù-lyên 

Yâo  TcIiIki 

Yào  Tchhàng 

Yei  tclionij 

Yeng  tcho 

Yè  yeoù  seù  kyûn 

Yé  pan  yô 

\è 

Yen 

Yën-klng 

yen 

Yen  [chi  Yen] 

Yen  Clii-koù 

Yen  Hing-pâng 

Yên-liwô  lyén 

Yen  Tcheoû 

Yen  Tchi-thwêi 

Yen  Yèn-lchi 

Y'èn  Yen 

Yen  yen  yô 

Yen  yuên 

yen 

Yèn-lcheoû 

Yen 

yen  tclién 

Yen  tseù 

yen  tsoû 

Yen  Yîng 

Yen  yô 


—  2087.  iL5C|5  186. -2088.  Jl:Ï^:^®  198.-208'.). 
(voir  2090)  210.  —  2090.  HiX^  81.  —  2091.  JLi\ 
-t^  210.-2092.  £_^[lê^|fi:j:^  211. -2093. 
Kfi  187.  —  2094.  %%  79,  94,  96,  101,  190,  191. 

—  2095.  3^1  î^  196.-2096.  %^  92.-2097.  Stl| 
187.  —  2098.  3l  h"  92.  —  2099.  (voir  2233)  79.  — 
2100.  ^  212.  —  2101.  jf;^  216.  —  2102.  ^  17:.. 

—  2103.  (voir2104)  138,  143,  149,  189.  —  2104.  î|Ii 

149.  —  2105.  flSIlîl  185.  —  2106.  $L^lIJ  83.  — 
2107.  %\M  181.  —  2108.  îf  145.-2109.  \'^  78.  — 
2110.  #^  180. —2111.  1^5 iC il  197.-2112.  tiSî 
83.  —  2113.  îi^jj  -202.  —  2114.  |i#  192.  —  2115. 
ti^IE  211.  -  2116.  %'}\\  177.  -  2117.  ^Mt^i 
139.  —  2118.  '):|i^  95.   —  2119.    (voir  2121)    140, 

150,  164.  —  2120.  il  139.  —  2121.  Mtï  150.  — 
2122.  ^  141.  —  2123.  ^  139.  —  2124.  Ul^  191. 


—  2125.  iÉSH  95.-2126. 
-1-  82.  -  2128.   #î^  217. 


1^  95.  —  2127.  m 
2129.  ^Jnl  219.  — 
im.  Sf-W^S  123.— 2131. -fjfc^":^  196.  —  21.k\ 
%l  82.  —  2133.  (voir  2134)  83,  84,  143,  194.  —  2134. 
pptTf?  84.  —  2135.  ^  185.  —  2136.  Ji[i|ïil  20i;. 
—  2137.  M%1i  189.-2138.  HM^  209.  —  2139. 
ÎŒfaiJ  107.  —  2140.  MIS  180.  —  2141.  M'Z,W^ 
192.  —  2142.   M.M'Z.  180.  —  2143.  "sfll  209.  — 

1 01 


2154  Yeoù  làn 

2155  Yeoù  keng 

2156  Yeoù  yi 

2157  yeoù 

2158  yeoù  tshî  tshwô 

2159  Yeoù  chi 
2100  Yeoù  chi  yô 

2161  yl-hîng 

2162  Yi  hyûn 

2163  Yîlàn 

2164  Yi-lcheoû 

2165  yî  yuë  tyâo 

2166  yi 

2167  yî 

2168  Yi  châng  yù  yi  khyû 

2169  yî-hân 

2170  Yi  lài  pin  tchî  khyû 

2171  Yi  li 
2(72  yi  phoù 

2173  Yi-tchhwën  yuén 

2174  yi-tsé 

2173  yî-lsë  tchi  tyâo 

2176  yi 

2177  yi 

2178  Yi-meoû-syûn 

2179  yi  tswèi  lï  /7/ 

2180  Yi  yû  Ichhào  Ihyën 

twéi 

2181  Yi 

2182  yï 

2183  yï 

2184  Yï 

2185  YI  jông  ta  ting  yô 


2186 
2187 
2188 
2189 
2190 
2191 
2192 
2193 
2194 
2193 
2196 


2197 
2198 
2199 
2200 
2201 
2202 
2203 
2204 
2205 
2206 
2207 
2208 
2209 
2210 
2211 
2212 

2213 
2214 


Yï  Ivïng 

Yi  Isi 

yin 

Yin 

yln 

vin 

Ym  klii  lêi 

yln  yô  210 

yin 

yin  Iseû 

yin  io 

yin(doitêtreluyia 

p.   123,  col.    1    et 

note  2). 
Yin  Hoû 
Yin  long  tchï 
Yin  Tshi 
Yin  Yé 
yin 

Yin  yà 
Ying  Châo 
Yîng-tcheoû 
ying  tsâo  Ichhi 
ying  ',6,  IS3 
ying  hô 
ying  hwô 
ying  koù  46 
ying  phi  46' 
ying-tchOng 
ying-tchOng  tchi 

tyâo 
ying  tyâo 
y  ou  Injen 


Ji 


2144.  HSrEIÎI  203.  —  2145.  MM  124.  —  2146.  0Ji 

122.  —  2147.  ^'J'H  84.  —  2148.  SHE  183.  —  2149.  M 

#•?  92.  —  2151.  M3^  164.  — 


W  175. 


2150. 


2152.  ^m  92-  -  2153.  m'mM  192-  -  2154.  ffl 
H  165.  —  2155.  ÉJ^  123.  —  2156.  EU  123.  — 
2157.  W  79.  —  2158.  W#^  124.  —  2159.  (voir 
2160)  203.  —  2160.  ft;^!?!  203.  —  2161.  ^^  88. 

—  2162.  PM  209.  —  2163.  ^f  ^  165,  170.  —  2164. 
i^'Hi  196.  —2165.  PMM  194.  —  2166.  il   122. 

—  2167.  (voir  2169)  112.-2168.  11^3^3^  fft  197. 

—  2169.  Mff  88.  —  2170.  ^^%Zl&  192.  — 
2171. 11^1209.-2172.  itlf  78.  -  2173.  g^|% 
199.  — 2174.  (voir  2175)  70.-2175.  ^HOiiPi  117, 
LX;  118,  LXX.  —  2176.  j^  123.  —  2177.  {§  123.  — 
2178.  ^$.M-  194.  —  2179.  ^^eÉT  193.  —  2180. 
^^M^W  197.  —  2181.  (voir  1354)  96,  !)7.  — 
2182.  2.(  — )  117,  133,  156,  157.  —  2183.  ff  139, 
202.  —  2184.  ^P  218.-2183.  —J^:k&'S  195.— 
2186.  ^fl  80.  —  2187.  ^^  209.  —  2188.  P^"  168. 

—  2189.  (voir  2192)  92,  97.  —  2190.  |^  78.  —  2191. 
(voir  2193)  93,  95,  96,  102,  114.  —  2192.  Êx-JIS,' 
123.  —  2193.  #  iê  204.  —  2194.  M  '79.  —  2195.  ^ 
^  191.  —  2196.  i^M  140.-  2197.  ^ï^Q  81.  —  2198. 
é\  HW  197.  —  2199.  ^^  81.  —  2200.  f^ÏÏ$  211. 

—  2201.  51  95,  123.  —  2202.  IL?!  1»S-  —  2203.  M 
S))  209.  —  2204.  ^M  83.  —  2205.  'giaK  85.  — 
2206.  (voir  2207)  121,  149,  212.-2207.  M'a"  UlS.- 
2208.  lifn  96.  —  2209.  MM  140.  —  2210.  Bï^ 
149.  — 2211.  (voir  2212)  79.  — 2212.  MMMW^l  118, 
LXXXI,  VII.  —  2213.  MM  121.  —  2214.  jg^È  213. 
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2231 
2232 
2233 
2234 
2235 
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2237 
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2240 
2241 
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yii  7i 

vn  chûn 
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Yûngyà 


2242 
2243 
2244 


00 


to 


224G 
2247 
2248 
2249 
2250 
2251 
2252 
2253 
2254 
2255 
2256 
2257 
2258 
2259 
2200 
2201 
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2263 
2264 
2265 
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2267 
2268 
2269 


yôiig 
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Yù 
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Yù  kong 

Yù  Lyâng 

yù  pào  koù  1SI 

yù  tyâo 


—  2215.  MSi  216.  —  2216.  (voir  2221)  138,  14i', 
209.  —2217.  (voir  2222)  152.-2218.  -^  81.—  2219. 
^llj  1G4.-2220.  il  llj  Ill73.-2221.il  gifi  141, 
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210. —  2224.  (voir  22251  78.  —2225.  ilJIÏ^^ 
^M  211.-2226.  il^taèls^S,  210.--2227.  iï 

Mm-i  211.  -  2228.  mm^m  210.  -  2229.  m 

§|ja&  152.  -  2230.  iliÛ  209.  -  2231.  ilf^f- 
1.  210.  -  2232.  ilf^^#  210.  -  2233.  ^^$.^ 
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S  95.  -  2254.  l^j^W  188.-  2255.  ^tf  190.  - 
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123 
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khyuènl 
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2314  yùn  theoû  piiî-phà 
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194.  -  2268.  m  fifi  200.  -  2269.  MM  118,  LXXV. 
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JAPON 


NOTICE    HISTORIQUE 
Par  Maurice  COURANT 


Quand  le  Japon,  aux  v«,  vi°,  vii'^  siècles,  importa 
en  bloc  une  firande  partie  des  mœurs  et  des  arts  chi- 
nois, les  prenant  d'abord  en  Corée,  puis  en  Chine,  il 
accorda  à  la  musique  des  Thàng  une  large  place  qui 
lui  a  été  presque  totalement  conservée;  quelques 
instruments  indisènes  subsistèrent  toutefois  avec  des 
mélodies  et  des  danses  traditionnelles,  et  par  la  suite 
le  tempérament  japonais,  dégageant  son  originalité, 
fondit  et  transforma  les  données  précédentes.  Quant 
à  la  théorie,  elle  est  restée  purement  chinoise,  elle 
sera  donc  ici  supposée  connue.  Dans  l'étude  des  ins- 
truments, on  se  rapportera  à  la  monographie  Chine 
et  Corée,  en  n'insistant  que  sur  les  instruments  japo- 
nais et  sur  les  modifications  subies  par  les  instru- 
ments étrangers;  on  laissera  même  de  coté  les  ins- 
truments chinois  qui,  imités  peut-être  au  Japon,  ne 
se  sont  pas  répandus  ou  sont  tombés  en  désuétude. 
La  musique  japonaise  a  fait  l'objet  de  travaux  cons- 
ciencieux en  langue  allemande  et  anglaise  :  c'est  sur 
eux  que  l'on  s'appuiera,  le  temps  ayant  manqué  à 
l'auteur  lors  d'un  précédent  séjour  au  Japon  pour 
consulter  les  ouvrages  originaux. 

pniNClPAUX    OUVRAGES    CONSULTÉS 

Mitthcilungen  der  Deutschen  Gesellschaft  fur  Natur- 
und  Volkerkunde  Ostasiens.  Yokohama,  in  4°  : 

Band  1,  Heft  3.  V.  Holtz,  Zioei  japanische  Lieder, 
pp.   13,  14. 

—  Heft  4.  V.  Holtz,  Japanische  Lieder,  pp.  45  à  47. 

—  Hefte  0,  8,  ;1.  D"'  Millier,  Einige  Notizen  ilber  die 
japanische  Musik,  mit  Tafein,  pp.  13  à  31;  41  à  48; 
19  à  35. 

—  Heft  9.  F.  Stein,  Zur  Vergleichung  japanischer 
und  chinesicher  Musik,  pp.  60  à  62. 

Band  11,  pp.  42  à  61.  D''  G.  Wagener,  Bemerkitngen 
iiher  die  Théorie  der  chinesichen  Musik  und  ihren 
Zusammenhang  mit  der  Philosophie. 

—  pp.  423  à  428.  Franz  Eckert,  Japanische  Lieder. 


1.  Les  dimensions  sont  indiquées  soit  en  mètres,  d'après  le  docteur 
Millier,  soit  en  pieds  et  pouces,  d'après  M.  Piggotl;  ces  dimensions  ne 


Band  III,  p.  131.  F.  Eckert,  Die  japanische  Natio- 
nalhymne. 

Band  IV,  pp.  107;  129  à  145.  Freiherr  von  Zedtwitz, 
Japanische  Miisiksliicke. 

Band  VI,  pp.  376  à  391.  R.  Dittrich,  Beitrage  zur 
Kenntniss  der  japanischen  Musik. 

Transactions  of  the  Asiatic  Society  of  Japan,  Yoko- 
hama et  Tôkyô,  in-8'>  : 

Vol.  V,  part  I,  pp.  170  à  179.  Rev.  Dr  Syle,  Onpri- 
mitive  Music,  especially  that  of  Japan. 

Vol.  VII,  pp.  76  à  86.  Rev.  P.  V.  Veeder,  Some  japa- 
nese  musical  Intervais. 

Vol.  XIX,  pp.  271  à  367.  F.  T.  Piggott,  The  Music  of 
the  Japanese,  tvilh  plates  and  spécimens  of  mélodies. 

—  pp.  369  à  37t.  F.  Du  Bois,  The  Gekkin  musical 
Scale  u'ith  spécimens  of  mélodies. 

—  pp.  373  à  391.  C.  G.  Knott,  Remarks  on  japanese 
musical  Seules. 

F.  T.  Piggott,  The  Music  and  Musical  Instruments 
of  Japan  (with  notes  by  T.  L.  Southgate).  1  vol.  grand 
in-S"  avec  de  nombreuses  gravures  et  des  exemples 
musicaux,  Londres,  1893.  Dans  ce  superbe  volume 
l'auteur  a  répété  et  complété  ce  qu'il  avait  déjà 
exposé  dans  son  article  cité  plus  haut;  cet  ouvrage 
avec  celui  du  D"'  Muller  forme  la  base  indispensable 
de  nos  connaissances  en  musique  japonaise. 

Dans  les  renvois  que  l'on  trouvera  plus  bas,  le  chif- 
fre I  désigne  les  articles  du  D"'  Muller  et  le  chiffre  II 
l'ouvrage  de  M.  Piggott. 

INSTRUMENTS   AUTOPHONES 

Tsoiiri-gané,  grande  cloche  des  honzeries;  diamè- 
tre, 1,64;  hauteur,  2,56'. 

Ilanchô,  petite  cloche  dos  bonzeries;  diamètre, 
0,408;  hauteur,  0,720.  Ces  deux  cloches  sont  usitées 


sont  pas  strictement  imposées;  elles  répondent  seulement  aux  exem- 
plaires vus  par  les  deux  auteurs  cités. 
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pour  des  cérémonies  diverses;  elles  sont  semblables 
aux  cloches  chinoises  1  e(  2'. 

Réi,  sonnetlc  à  battant  de  métal,  avccnne  poignée  ; 
employée  pai-  les  pèlerins;  hauleur  sans  la  poignée, 
0,07;  diamètre,  0,07-. 

Iloi'irin,  soiniette  munie  d'un  large  battant  aplati 
et  dépassant  en  bas  :  ces  sonnettes  sont  pendues  au 
bord  des  toits  et  le  vent  les  l'ait  tinter^. 

Di'i-biitsi,  sorte  de  bol  fait  d'un  alliage  de  cuivre  et 
d'argent,  posé  sur  un  support  et  n'sonnant  sous  le 
coup  d'un  maillet  revêtu  de  cuir;  employé  dans  les 
temples;  appelé  aussi  nyù-hatsi;  diamètre  à  l'ouver- 
ture, 0,42;  i.rofondeur,  0,30*. 

hin,  semblable,  mais  plus  petit;  servant  dans  les 
maisons;  diamètre  à  l'ouverture,  0,28;  profondeur, 
0,13\ 

C/u;A-o,gongde  métal,  suspendu  verticalement  dans 
un  cadre  orné,  frappé  au  moyen  de  deux  maillets 
en  bois  dur.  Cet  instrument  des  orchestres  rituels 
apparaît  en  deux  tailles  :  a]  grand  gong  fixe,  dai-chôko, 
un  exemplaire  a  14  pouces  de  diamètre;  b)  gong  mo- 
bile, nl-chiiko.  un  exemplaire  a  8  pouces  de  diamètre  ; 
autre  exemplaire,  diamètre,  0,2:J2^  Cf.  tchnig  11. 

Un  gong  analogue,  choho.  est  usité  dans  les  bonze- 
ries;  il  repose  à  plat  sur  trois  pieds  qui  l'isolent  de 
son  support;  diamètre,  0,25;  hauteur,  0,07'.  De  plus 
petits  gongs  servent  dans  les  maisoiis. 

Dora,  gong  chinois  ordinaire,  employé  dans  les  bon- 
zeries.  Cf.  là  7.  Diamètre,  0,285;  hauteur,  0,04*. 

Dzin-gané,  gong  militaire,  analogue;  diamètre, 
0,333;  hauteur,  0,02o9. 

'Wani-goutsi,  gueule  de  requin,  sorte  de  double 
gong  suspendu  à  l'entrée  des  temples  et  frappé  au 

Wani-goutsi  (I,  h.  IX,  p.  26,  pi.  XHI). 


FiG.  237. 

moyen  d'une  corde  tressée  qui  est  attachée  auprès; 
les  deux  faces  concaves  sont  opposées  et  réunies  par 
la  moitié  supérieure  de  leur  circonférence,  la  moitié 
inférieure  restant  libre;  diamètre,  0,64;  distance 
maxima  des  deux  faces,  0,21 1°. 

hù-byùsi,  cymbales,  analogues  de  forme  aux  slng 


.  p.  206. 


1.  I,  h.  IX,  p.  26. 

2.  I,  11.  IX,  p.  2C. 

3.  II.  p.  211. 

4.  I,  h.  IX,  p.  26.—  II 

5.  I,  h.  IX,  p.  26. 

6.  I,  h.  VUI,  p.  48.  —  II,  p.  205. 

7.  I,  h.  IX.  p.  26. 

8.  I,  h.  IX,  p.  26.  —  II,  p.  209. 
'.1.  I.  h.  IX,  p.  26. 

li.i.  1,  h.  IX,  p.  26.  —  II,  p.  20'J. 


chinois  21,  employées  dans  les  bonzeries;  diamètre, 
0,30;  hauteur  au  centre,  0,0(i(i". 

Di'i-hrjùai,  petites  cymbales  semblables  aux  aing 
chinois  21;  employées  dans  les  bonzeries;  diamètre, 
0,175;  hauteur  au  centre,  0,11'-. 

Kéi,  suspendu  près  de  l'autel;  c'est  le  lithophone 
isolé  23  de  l'orchestre  chinois,  mais  il  est  souvent 
fait  de  métal  et  s'écarte  de  la  forme  classique.  Lon- 
gueur maxima,  0,37;  largeur,  0,11 '». 

J/o/,7,(».  xylophone,  \o'\t  pil-tà-lil  27;  formé  de  13 
tablettes  de  bois  sur  lesquelles  on  frappe  avec  deux 
baguettes;  longueur  totale,  22  pouces;  largeur  et 
hauteur,  9  pouces". 

Souzou,  grelot  unique  ou  multiple,  monté  sur  un 
manche,  manié  par  les  danseuses  dans  les  cérémo- 
nies sintoïstes'". 

Chakou-djo,  bâton  orné  d'anneaux  de  métal  qui 
tintent,  tenu  par  les  bonzes  dans  quelques  cérémo- 
nies"". 

Ban-gi.  plaque  rectangulaire  de  bois,  suspendue 
par  deux  anneaux  :  on  la  frappe  avec  un  marteau 
pour  rassembler  les  bonzes''^. 

Gijo,  mokou-gyo,  poisson  creux  de  bois  ou  de  mé- 
tal; frappé  d'un  maillet,  il  remplace  le  ban-gi  ou 
résonne  à  quelques  moments  des  cérémonies'". 

Chukou-iyosi.  claquettes  :  deux  planchettes  allon- 
gées, indépendantes  l'une  de  l'autre,  en  bois  d'erio- 
botrya  japonica,  ou  de  sophora  japonica;  l'origine 
en  remonte  aux  chakou,  planchettes,  que  les  sei- 
gneurs tenaient  à  la  main  dans  les  circonstances 
rituelles  ;  frappées  l'une  contre  l'autre  un  peu  comme 
des  castagnettes,  les  planchettes  donnent  le  signal, 
marquent  la  mesure,  hyôsi.  Les  hyùsi-gi  sont  analo- 
gues". 

INSTRUMENTS   A    MEMBRANES 

Petit  tambour  de  basque,  à  manche,  avec  une  seule 
baguette,  servant  aux  pèlerins,  aux  mendiants;  dia- 
mètre, 0,25.  Voir  cheoù  koù  39.  Le  nom  japonais  de 
l'instrument  n'est  pas  donné  par  le  D''  lluller,  et  je 
ne  l'ai  trouvé  mentionné  nulle  part-". 

Daiko,  tambours  à  caisse  sensiblement  cylindri- 
que; les  deux  membranes  sont  fixées  par  des  clous; 
il  en  existe  de  nombreuses  variétés.  Le  coup  de  la 
baguette  gauche  ou  coup  femelle,  mé-batsi,  est  donné 
faiblement;  tantôt  il  précède  le  coup  de  la  baguette 
droite,  tantôt  plusieurs  coups  femelles  se  suivent 
avec  une  rapidité  croissante;  le  coup  de  la  baguette 
droite,  o-batsi,  coup  mâle,  est  vigoureux  et  détaché. 
Ces  deux  battements  se  combinent  avec  ceux  du 
kakko.  On  appelle  kuturahi  un  roulement  rajiide  de 
coups  femelles,  ??ioro)Y(/((  une  série  de  coups  femelles 
et  mâles  alternant;  le  mororahi  et  le  katarahi  répon- 
dent exactement  à  un  temps,  ko-byûsi,  de  la  mesure, 
hyôsi;  celle-ci  Unit  toujours  sur  un  temps  fort,  séi, 
coup  vigoureux  et  isolé  de  la  baguette  droite  du 
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IX,  p.  27.  —  II,  p.  211. 

IX,  p.  27. 

IX,  p.  26. 

IX,  p.  27.  —  II,  p,  209. 
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kakko,  précédé  d'un  temps  auxiliaire  très  bref  dit 
kaijé  et  accompagné  d'un  coup  mâle  du  daiko.  Des 
séi  sans  kagé  se  trouvent  sur  d'autres  temps.  On  a 
donc  des  schèmes  de  mesure  analogues  aux  suivants 
et  qui  se  rapprochent  de  ceux  de  la  musique  chi- 
noise (voir  p.  13"),  etc.);  ces  rhythmes  gouvernent 
même  la  musique  dépourvue  de  partie  de  tambour. 
Le  daiko  est  habituellement  d'une  quinte  au-des- 
sous du  kakko,  dont  le  son  peut  être  haussé  pen- 
dant l'exécution'. 

Mesure  à  4  temps,  yo-hjûsi. 

12  3  4 

kakko  :  mororahi\sèi\kalaraM  (kugé)     Uti 
daiko  :  [      |  7nc-l'nlsi\o-l>alfi 

Mesure  à  8  temps,  ya-hylisi.. 

123456  7  8 

kakko  :  moT.\mor.\mor.\sëi  (kal.)Uéi\sii{kat.)\sèi  (kagé)     \sii 
daiko  ;  I         j  I  II  I       mê-t>itlsi\o-l'aIfii 

Mesure  à  6  temps,  moii-hijôsi. 

1  2  3  4  5  6 

kakko  :  moroTtihi\movora}n\mnr ,  [kntMsèi  [kttt.)\sèi  [kagè]     \séi 
daiko  :  I  I  11      mê-l>ittsi\o-batsi 

Ù-daiko,  placé  près  de  l'autel  dans  les  temples, 
faisant  aussi  partie  de  l'orchestre  dai-dai  Uagoura  : 
c'est  un  grand  tambour  dressé  [hjén  koû  44),  posé  sur 
un  pied  et  dans  un  cadre  très  orné.  Dimensions  :  dia- 
mètre des  faces,  0,o22;  autre  exemplaire  :  diamètre 
des  faces,  2  pieds  S  pouces;  diamètre  à  la  taille,  2  pieds 
10  pouces;  longueur,  2  pieds  9  pouces^. 

Ko-daiko,  usité  dans  les  processions  et  dans  quel- 
ques kagoura;  il  est  suspendu  horizontalement  dans 
un  cadre  muni  d'une  barre  à  porter  ;  c'est  une  réduc- 
tion du  précédent.  Dimensions  :  diamètre  des  faces, 
1  pied  10  pouces;  diamètre  à  la  taille,  2  pieds  4  pou- 
ces; longueur,  2  pieds  2  pouces^. 

Tsouri-daiko,  tambour  du  même  genre,  moins 
allongé,  suspendu  horizontalement  dans  un  cadre 
analogue  à  celui  du  hyuèn  kou  51  ;  il  appartient  à 
l'orchestre  bou-gakou.  Dimensions  :  diamètre  des 
faces,  20  pouces;  diamètre  du  cercle  de  suspension, 
32  pouces;  longueur,  8  pouces'. 

Daiko  à  main,  muni  d'un  anneau  latéral,  frappé 
d'une  seule  baguette,  servant  dans  les  offices 
bouddhiques.  Dimensions:  diamètre,  0,32;  épais- 
seur, 0,09°. 

ûzin-daiko,  tambours  militaires,  les  plus  petits 
portés  à  la  main  par  une  poignée  en  cordes,  les 
plus  grands  portés  sur  le  dos.  Dimensions  :  a)  dia- 
mètre, 0,37o;  épaisseur,  0,07;  6)  diamètre,  0,33; 
hauteur,  0,40^. 

Houri-tsoudzoumi,  employé  dans  les  processions; 
comparable  au  tluio  62  ;  il  est  formé  de  deux  petits 
tambours  munis  de  pendants  et  montés  sur  un  man- 
che; on  y  ajoute  souvent  des  grelots.  Dimensions  des 
tambours:  diamètre,  3  pouces;  longueur,  4  pouces''. 

On  appelle  kakko  un  tambour  à  caisse  cylindrique 
dont  les  membranes,  tendues  par  des  cordes  de  soie, 
sont  beaucoup  plus  larges  que  la  section  de  la  caisse  : 
c'est  le  kyè  koù  63  des  Thàng  (voir  tchàng  koii  59).  Le 
kakko  appartient  d'abord  à  l'orchestre  bou-gakou; 
pour  jouer  il  est  couché  sur  un  pied  spécial;  en  pres- 
sant sur  les  cordes,  on  augmente  la  tension  des  peaux 


i.  I,  h.  IX,  p.  21.—  II,  p.  198,  etc. 

2.  I,  h.  VIII,  p.  48  ;  h.  IX,  p.  21.  —  II,  p. 

3.  I,  h.  IX,  p.  21.  —  II,  p.  191. 

4.  Il,  p.  192. 

6.  I,  h.  IX,  p.  26. 
0.   I,  h.  IX,  p.  26, 

7,  11,  p.  211. 


191, 


et  on  hausse  le  son.  Pour  l'usage,  voir  plus  haut,  daiko. 
Dimensions  :  diamètre  des  faces,  10  pouces;  diamè- 
tre des  ouvertures  de  la  caisse,  6  pouces  ;  longueur 
de  la  caisse,  1  pied.  Autre  exemplaire  :  diamètre  des 
faces,  0,403;  longueur  de  la  caisse,  0,468*.  Cet  ins- 
trument présente  de  nombreuses  variétés. 

Dai-bi/ùsi  ou  ô-kakko,  de  l'orchestre  des  kagoura; 
semblable  au  précédent.  Dimensions  :  diamètre  des 
faces,  1  pied  6  pouces;  diamètre  des  ouvertures  de 
la  caisse,  i  i  pouces  ;  longueur,  1  pied  6  pouces'. 

Outa-daiko  ou  simé-daiko,  le  plus  usuel  des  tam- 
bours japonais,  employé  pour  diverses  danses,  au 
théâtre,  etc.  ;  c'est  un  kakko  élargi  et  raccourci  qui 
aurait  été  employé  pour  la  première  fois  vers  1540 
à  l'orchestre  de  la  Cour;  il  est  posé  devant  l'exécu- 
tant sur  un  pied  spécial,  les  faces  à  peu  près  hori- 
zontales. Les  cordes  sont  habituellement  rouge 
orangé;  les  cordes  bleu  pâle  et  lilas  sont  décernées 
à  titre  de  distinction  à  des  exécutants  de  mérite. 
Dimensions  :  diamètre  des  faces,  14  pouces;  diamè- 
tre de  la  caisse,  10  pouces;  hauteur  de  la  caisse, 
13  pouces  1/2.  Autre  exemplaire  :  diamètre  des  faces, 
0,3;  hauteur  de  la  caisse,  0,1  ;  diamètre  de  la  caisse, 
0,224'». 

Da-daiko,  grand  tambour  du  même  système,  qui 
remplace  dans  les  grandes  solennités  le  tsouri-daiko 
de  l'orchestre  bou-gakou;  il  est  placé  dans  un  cadre 
orné  sur  une  plate-forme  élevée  de  trois  degrés. 
Dimensions:  diamètre  des  faces,  6  pieds  3  pouces; 
diamètre  de  la  caisse,  4  pieds  2  pouces;  longueur, 
.'i  pieds". 

Ni-daiko,  petite  variété  du  précédent;  porté  sur 
une  barre.  Dimensions  :  diamètre  des  faces,  2  pieds 
7  pouces;  diamètre  de  la  caisse,  1  pied  8  pouces; 
longueur,  1  pied  3  pouces '^ 

Tsoiidzoumi  ou  yôko ,  tambours  en  sablier,  ou 
kouré-tsondzoïimi,  tambours  de  Woù,  ressemblant  au 
tchàng  koù  59,  introduits  de  Chine  au  viii=  siècle  et 
peu  modifiés.  Diverses  variétés,  dont  la  plus  grande 
sert  pour  la  musique  dite  de  Koma  (Kokourye).  Di- 
mensions :  diamètre  des  faces,  de  8  à  12  pouces; 
diamètre  des  ouvertures  de  la  caisse,  de  3  pouces  1/2 
à  9  pouces;  longueur,  de  10  pouces  à  18  pouces'''. 

INSTRUMENTS    A    VENT 

A  cette  classe  appartiennent  les  trois  principales 
formes  de  diapason  employées  pour  l'ancienne  mu- 
sique'*. 

a]  Une  série  de  12  tubes  de  bambou  ouverts  aux 
deux  extrémités  et  attachés  à  la  façon  des  tuyaux 
de  la  flûte  de  Pan  75;  les  dimensions  sont  telles  que 
chacun  donne  le  son  d'un  lyû,  quand  on  y  souffle 
en  fermant  l'ouverture  inférieure  avec  le  bout  du 
doigt;  ces  12  tubes  ne  sont  qu'une  réduction  des 
12  lyû  (japonais,  ritsou)  ;  ils  portent  donc  le  nom  de 
ritsoii-kwaji  (prononcé  rikkwan).  Le  rikkwan  normal 
de  l'Empire  est  déposé  dans  une  bonzerie  de  Kyoto 
depuis  plus  de  mille  ans.  Le  bureau  de  la  Musique 
impériale  conserve  avec  grand  soin  un  rikkwan 
encore  plus  ancien,  qui  est  en  excellent  état  :  le  plus 


8,  I,  il,  VIII,  p.  48 

9,  II,  p,  200. 

10,  I,  h,  IX,  p,  20. 

ir.  Il,  p.  195, 

12,  II,  p,  196. 

13,  I,  h,  VIII,  p.  4S 

14,  I,  h,  VI,  p.  16: 
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long  des  tuyaux  donne  n',.  Diamètre  externe,  0,010; 
diamètre  interne,  0,011;  loni;ueurs,  de  0,ltS  ,àO,07. 

b)  L'ne  série  de  12  lanf^uettes  de  métal  disposées 
dans  des  tuyaux  de  bambou,  ou  en  cercle  aiilour 
d'un  petit  réservoir  d'air  (voir  c/ièng  103). 

c)  Un  petit  tube  de  bambou  ou  d'ivoire  fermé  par 
un  bout  et  percé  de  trois  trous  d'un  côté,  d'un  seul 
de  l'autre;  le  son  est  produit  en  grattant  de  l'ongle 
la  paroi  mince  qui  bouche  le  cylindre;  on  ferme 
tels  ou  tels  des  trous.  Diamètre  externe,  0,013;  dia- 
mètre interne,  0,010o;  longueur,  0,069.  Distance  des 
trous  à  l'extrémité  ouverte  :  1,  0,016;  2,  0,020;  3, 
0,033  ;  i,  0,0;i0. 

Diapason  et  écholle  (I,  li.  VI,  p.  21,  pi.  VII  el  Vlll). 


kourye),  à  6  trous,  très  mince,  plus  courte  que  la  pré- 
cédente. Longueur,  14  pouces  1/2.  Autre  exemplaire  : 
longueur,  0,4a''. 

I)zin-(/alii,  conque  militaire,  fait(!  d'un  coquillage 
avec  embouchure  eu  métal.  Longueur,  0,oO''.  Voir 
pH  86. 

UUii-riki,  clialumeau,  Invàn-lseu  chinois  89;  sept 
trous  antérieurs,  deux  trous  postérieurs,  échelle  et 
notation  analogues  à  celle  du  tcki.  Longueur,  7  pou- 
ces; diamètre  interne,  de  1/2  à  1/3  de  pouce". 

Échelle  (I,  h.  IX,  p.  22). 


Tït-j-r 


È 


èsIe 


Tcharouméra,  hautbois,  sivù-nn  chinois  96;  le  D' Mill- 
ier appelle  râpa  (rappa,  chinois  Id-pà  88;  cet  instru- 
ment existe  aussi  au  Japon)  le  hautbois,  qui  est  réel- 
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Trou»  ouverts. 

0        1         2 
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1,3     2.3 
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1,4     2,4 
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2,3    1,2, 
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m 


Les  instruments  les  plus  usités  sont  les  fliltes,  dont 
une  est  d'origine  japonaise. 

Chakou-hatsi,  c'est  le  si/âo  chinois  77,  avec  un  trou 
inférieur  et  4  trous  supérieurs  seulement;  il  mesure 
1  pied  8  pouces,  d'où  son  nom.  Longueur,  0,42.  Cette 
Hiite  droite  n'est  guère  employée  qu'en  solo,  quelque- 
fois avec  le  samisen;  elle  a  été  introduite  en  133b'. 

llito-yo-giri,  llùte  analogue,  mais  plus  courte,  com- 
prenant un  seul  entre-nœud  de  bambou-. 

Téki,  o-Uki,  yoko-hoiic,  llùte  traversière  à  sept  trous 


lement  le  tcharouméra.  Deux  formats   :  longueur 
0,81  et  0,31 8. 

Chu,  cliêiig  ou  orgue  à  bouche  103,  à  17  tuyaux, 
dont  deux  seulement,  le  second  et  le  neuvième,  sont 
muets  (dans  l'ordre  chinois  ces  deux  tuyaux  répon- 
dent aux  W^  XVI  et  IX).  Le  D''  Mùller  indique  une 
échelle  presque  semblable  à  celle  de  M.  Piggott  (voir 
ci-dessous)  et  ajoute  que,  pour  les  morceaux  japo- 
nais, à  la  différence  des  morceaux  chinois,  on  n'eni- 


m 


Échelle  du  chô  (II,  p.  185). 


1 


JFP^ 


1 


^ 


qui  n'est  autre  que  la  llùte  chinoise  t'i  81  ;  la  notation 
est  tout  à  fait  analogue.  Longueur,  0,4bo.  Autre  exem- 
plaire :  longueur,  la  pouces  1/2^. 

Echelle  (I,  h.  VIII,  p.  47;  h.  IX,  p.  22). 


m 


é^ 


Yamato-boué,  flûte  traversière  japonaise,  présen- 
tant deux  variétés,  adzouma-boué,  plus  mince,  aujour- 
d'hui inusitée,  et  kagoura-boiié ;  cette  dernière  est 
laquée  et  renforcée  par  des  ligatures;  elle  a  6  trous. 
Distances  de  l'extrémité  de  la  llùte  jusqu'à  la  bouche, 
12  pouces  6  :  au  premier  trou,  7  pouces  5;  au  der- 
nier trou,  2  pouces  6;  longueur  totale,  17  pouces  3/4; 
diamètre,  un  peu  moins  de  1/2  pouce.  Autre  exem- 
plaire :  longueur,  0,48*. 

Koma-boué,  llùte  traversière  coréenne  (ou  du  Ko- 


1.  I,  h.  IX,  p.  26.  —  II,  pp.  U,  183. 

2.  1,  h.  IX,  p.  16    —  11,  p.  IS4. 

3.  I,  II.  VIII,  p.  47;  h.  IX,  p.  22    —  II,  p.  180. 

4.  I,  b.  VIII,  p.  47.  —  II,  p.  ISU. 
D.  I,  h.  VIII,  p.  47. —  Il,  p.  ISl. 


ploie  pas  d'accords.  La  notation  ressemble  à  celle 
de  la  llùte  avec  quelques  signes  accessoires.  Lon- 
gueur des  tuyaux,  de  0,16  à  0,4.t;  longueur  jusqu'aux 
trous  d'émission,  de  0,0a  à  0,26'-'. 

INSTRUMENTS    A    CORDES 

Kin  no  kolo,  silxi-gen-kin,  khin  chinois  à  7  cordes 
112,  très  rare  au  Japon'".  Dans  les  instruments  sui- 
vants, modifications  du  khîn,  les  cordes  sont  tendues 
par  des  chevilles;  le  bois  le  plus  employé  est  le  kiri, 
paulownia  imperialis. 

Itsl-gen-kin,  kin  à  1  corde,  ou  souma-goto,  du  nom 
de  la  localité  voisine  deKohé  où  il  aurait  élé  inventé 
en  001  par  un  noble  exilé  de  la  Cour;  des  khîn  à  1 
corde  sont  d'ailleurs  mentionnés  en  Chine.  La  table 
d'harmonie  est  une  simide  planche  convexe  de  kiri; 
la  cheville,  très  grosse,  est  placée  au-dessus;  l'index 
de  la  main  gauche  porte  un  doiglier  d'ivoire  pour 


c.  I,  h.  IX,  p.  20. 

7.   1,  II.  IX,  p.  22. —II.  p.  182. 

s.  I,  h.  IX,  p.  27.  —  II,  p.  213. 

0.  I,  h.  Vlll,  p.  43;  il.  IX,  p.  22.  -  II,  p.  185. 

10.  I,  h.  Vlll,  p.  43.  —  II,  p.  140. 
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appuyer  sur  la  corde  aux  places  indiquées  par  des 
marques  peintes  ou  incrustées  sur  la  table;  on  atta- 
que la  corde  (à  vide  /'aif^)  avec  un  onglet,  tioumé.  en 
ivoire;  l'instrument  est  posé  sur  un  pied  spécial. 
Longueur  de  la  corde,  0,875;  longueur  de  la  table, 
)  ,08.  Autre  exemplaire  :  longueur  de  la  corde,  2  pieds 
9  pouces  1/2;  longueur  de  la  table,  3  pieds  7  pouces; 
largeur,  4  pouces  et  demi'. 

Ni-gen-kin,  kin  à  2  cordes,  ou  idzoumo-goto,  du  nom 
d'une  province;  peu  répandu,  ainsi  que  le  précédent. 
La  table  d'harmonie  est  creusée;  les  cordes  (toutes 
deux  à  vide  fa  it„)  passent  sur  un  chevalet  où  elles 
sont  séparées  ;  sur  un  second  chevalet  à  l'autre  bout 
de  la  table  et  dans  un  anneau  de  laiton  elles  sont 
réunies,  mais  se  séparent  pour  arriver  aux  chevil- 
les. Pour  le  reste,  ce  kin  est  semblable  au  précédent. 
On  trouve  aussi  des  ni-gen-kin  en  bambou-. 

Ya-koumo-goto,  koto  des  8  nuages,  pareil  au  der- 
nier, mais  ayant  une  vraie  table  d'harmonie  avec 
fond  3. 

San-gen-ki7i,  kin  à  3  cordes  (cordes  extrêmes  utifj, 
corde  médiane  faif^);  semblable  aux  précédents, 
ayant  comme  le  dernier  une  vraie  table  d'harmonie*. 

Achouma-goto,  kin  oriental,  à  3  cordes;  3  (Ils  de 
laiton  tendus  légèrement  dans  l'intérieur  jouent  pro- 
bablement le  rôle  de  cordes  sympathiques.  L'extré- 
mité de  la  table  d'harmonie  porte  trois  saillies  avec 
encoches  semblables  à  celle  d'un  arc,  en  vue  d'y 
attacher  les  cordes;  trois  ligatures  transversales  en 
osier  partagent  la  longueur  de  la  table  :  par  là  ce 
kin  se  rapproche  du  yamato-goto°. 

Ya-goto  :  ce  kin  à  8  cordes  se  rapproche  d'une  part 
du  yamato-goto,  d'un  autre  côté  du  kin  no  koto  par 
ses  deux  longs  chevalets  bas  et  par  ses  chevilles  pla- 
cées sous  le  fond.  Longueur,  3  pieds  7  pouces  ;  hau- 
teur de  la  table,  très  convexe,  5  pouces^. 

Les  kin  ou  kolo  qui  suivent  sont  de  la  famille  du 
s6  chinois  116;  les  cordes  sont  accordées  à  demeure, 
des  chevalets  mobiles  régularisent  l'accord,  il  n'y  a 
pas  de  chevilles.  Le  se  {sitsoii  no  koto),  le  tchoû  119 
{tsikou  no  koto),  sont  mentionnés  au  Japon,  mais 
sans  précision,  ils  ne  sont  plus  guère  connus  que 
de  nom.  Le  tchêng  117  (si)  no  koto)  a  pris  au  contraire 
beaucoup  d'extension;  le  go-kin,  kin  à  5  cordes,  le 
rokkin,  kin  à  6  cordes,  et  plusieurs  autres  formes 
encore  moins  usitées  se  rattachent  à  cette  série',  qui 
comprend  surtout  les  dérivés  du  sô  :  ikouta-goto, 
yamada-koio  et  le  koto  indigène  yamato-goto. 

Le  yamato-goto  ou  wa-gon  provient,  d'après  la  tra- 
dition, de  six  arcs  liés  côte  à  côte  :  l'instrument 
moderne  garde  au  bout  de  la  table  d'harmonie  les 
encoches  des  arcs;  des  cordes  grossières  attachent 
les  cordes  de  soie  dans  les  encoches;  les  chevalets 
mobiles,  la  table  elle-même  doivent  avoir  une  ap- 
parence rude  qui  rappelle  cette  origine.  La  main 
droite  tenant  un  plectre  en  corne  brosse  les  six 
cordes  soit  d'avant  en  arrière ,  soit  d'arrière  en 
avant,  ce  qui  donne  une  sorte  d'arpège  marquant  le 
rhythme.  La  main  gauche  étouffe  alors  la  vibration 
de  toutes  les  cordes,  ou  de  cinq  seulement,  et  le  petit 
doigt  exécute  une  courte  mélodie  accompagnant  la 


i.  1,  h.  VI,  p.  )6.  —  11,  p.  143. 

2.  1,  h.  VI,  p.  16.  -  II,  p.  144. 

3.  II,  p.  144. 

4.  Il,  ]).  144. 

5.  11,  p.  145. 


voix.  On  remarquera  les  ressemblances  fondamen- 
tales de  cette  méthode  avec  celle  du  hyen  keum 
201  ;  mais  le  yamato-goto  n'a  pas  de  tons  et  l'ac- 
cord diffère;  les  cordes  sont  numérotées  à  partir  de 
l'exécutant.  Cet  instrument  n'est  employé  que  pour 
l'ancienne  musique  des  kagoura  et  autres  pièces 
indigènes'. 

Longueur  de  la  table 6  pieds  3  pouces. 

Largeur  —         de  5  pouces  3/4  à  9  pouces  1/2. 

Épaisseur        —         2  pouces. 

Hauteur  des  extrémités 4  pouces  1/4.  —  3  pouces. 

Hauteur  des  chevalets 2  pouces  1/2. 

Échelle  (II,  p.  139). 
fiordea. 

J       2       3_  4       5      6 


I 


ï 


Le  D>'  Millier  indique  des  dimensions  analogues, 
mais  donne  deux  accords  tout  à  fait  différents  du 
précédent;  la  3°  corde  est  accordée  en  premier. 

Échelle  (I,  h.  VIII,  p.  42). 
Cord«s. 

12      3       |4        S      6 


i 


8- 


La  notation  marque  le  doiglé  comme  pour  le  khîn 
112  et  le  se  116'. 

S6  no  kolo,  tchêng  chinois  117  à  13  cordes.  Une 
femme  de  la  Cour,  la  dame  Isikawa,  se  trouvant  mo- 
mentanément en  Kyoïi-chou  en  673,  reçut  un  tchêng 
d'un  esprit  de  la  montagne  qui  lui  montra  à  en 
jouer  :  telle  est  l'origine  de  la  musique  dite  tsoukousi 
.'/(lAou,  musique  du  Tsoukousi  (Kyou-ohou),  qui  resta 
longtemps  l'héritage  des  descendants  de  la  dame  Isi- 
kawa. Cette  légende  est  placée  à  peu  près  à  l'époque 
où  l'histoire  rapporte  la  fondation  du  bureau  de  la 
Musique  chinoise,  ga-gakou  ryô.  Le  sô  reste  en  consé- 
quence employé  pour  l'exécution  de  la  vieille  musi- 
que chinoise;  le  doigté  et  la  notation  ressemblent  à 
ceux  du  Ivhîn;  les  onglets  sont  en  carton  muni  d'une 
petite  pointe  de  bambou,  les  cordes  sont  relative- 
ment grosses  et  lâches,  les  chevalets  peu  élevés,  d'où 
résulte  un  son  adouci  et  moelleux. 

Longueur  de  la  table 6  pieds  4  pouces  1/2. 

Largeur  —        de  9  pouces  1/2  à  10  pouces. 

Épaisseur        —         1  pouce  3/4. 

Hauteur  des  extrémités 4  pouces  1/2.  —  3  pouces  1/2. 

Hauteur  des  chevalets 2  pouces. 

Les  13  cordes  de  soie  désignées  par  les  chiffres  de 
1  à  10,  puis  par  les  mots  to,  i,  kin,  toutes  de  même 
longueur  et  de  même  grosseur,  sont  accordées  uni- 
quement au  moyen  des  chevalets  mobiles'".  Dans  la 
musique  rituelle  l'accord  variait  avec  les  mois  à  la 
façon  chinoise.  Le  D"'  Mùller,  parlant  de  la  pratique 
privée,  indique  que  le  chanteur  règle  la  2"=  corde  à 
l'unisson  de  la  note  fondamentale  de  sa  voix  et  met 
les  suivantes  à  dislance  de  a"'",  'i'^"  mineure,  5'",  6'" 
mineure  de  la  deuxième  corde.  La  i'"  corde  est 
ensuite  mise  à  l'unisson  de  la  5'',  ou  à  l'octave  infé- 


6.  II,  p.  149. 

7.  H,  pp.  137,  146,  147,  150. 

8.  II,  p.  139,  etc. 

9.  I,  h.  VI,  pp.  16,  17;  h.  VIII,  p.  42;  h.  IX,  p.  19. 

10.  I,  h.  VI,  p.  16;  h.  VIII,  p.  42.  —  II,  pp.  48,  138 
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rieure,  si  rexécutant  a  droit  à  cette  distinction i.  Eu  supposant  ulj  comme  note  iondauienlale,  on  a  donc 
l'accord  suivant  : 


$ 


Corde! 


r^ 


6         7  8  9  10 

J  r  r  r  r 


8- 


12        13 


8? 

M.  Pig^olt  indique  cinq  accords  différents,  chacun  subdivisé  en  deux  variétés-  : 

Sô    DO  koto  ,„    ,     ^in 

'    ?     9    10  11    «  13 


i     HYO  I 


2     TAI-SIKI 


3     BAN-SIKI 


Cordes  _     a 

0  ft,L     M  ^  '  !  î  f  -f- 


Bina 


5      WO-SIKI 


6  son-DJo 


^W^ 


ï 


^ 


g^ 


4Â 


jiJj.ir.r 


^ 


??^!^ 


=F 


7  ITSI-EOTSOlFj 


4  ^,^.iri.r.^ 


tf: 


* «- 


m 


^—^ 


£ 


9       SO-DJO 


10 


^=^ 


^ 


y^^^ 


^ 


3^ 


± 


^ 


^^^ 


HV^^i^ 


^ 


^ 


t-tfr-j^ 


^•<^j^    J  p  f^ 


^ï 


8- 

Les  accords  2  et  6  appartiennent  au  mode  de  1™",  les  accords  3  et  7  sont  du  mode  de  6">,  les  six  autres 
dépendent  du  mode  de  o'°  (voir  p.  1 17,  etc.);  le  rapport  entre  les  deux  termes  de  chaque  couple  n'est  pas 
constant.  Il  y  a  là  des  traces  de  la  théorie  chinoise  des  systèmes,  mais  ces  traces  sont  défigurées.  Les 
noms  employés  permettent  les  rapprochements  suivants  : 


1.  hyû-djô  =  phlng  lytio  XL. 

2.  tin-siki  =  til  cit'i  II. 

3.  l>im-siki  =  pûii-ché   V. 

5.  wO-siki-^hwâng-tchông  LXXV. 


6.  soiii-djii{?)^chwi'i  ttjâo  LI. 

7.  itsi-otsou  (it^i-kotsou)=^yit('  tyiw  LXXII. 
9.  sû-djô  =cliwrttig  tydo  XXIII. 


Mais  il  n'y  a  pas  identité  entre  les  systèmes  ainsi  rapprochés  et  les  initiales,  données  par  la  2"  ou  la 
3"  corde,  différent  dans  trois  cas  sur  sept  de  celles  que  l'on  attend-^.  Des  recherches  approfondies  seraient 


1.  I,  h.  VI,  pp.  16,  17. 

2.  II.  pp.  93,  108. 

3.  Plusieurs  des  noms  qui  sont  ftudii^s  ici  se  retrouvent  dans  une 
série  de  douze  désignations  que  les  Japonais  posent  comme  synonymes 
des  noms  des  douze  lyû  (p.  79), 

Chinois.  Japonais. 

1 .  hivâng-tchông itsi-/cotsou. 


Chinois. 


2.  tà-lyù 

3.  thtti-tsJieoû. 
^.  kgà'tchôïifj 
5.  koû-syèn. . . 


Japonais. 
dan-kin. 

hyô~djâ. 

châ-zetsou. 

sirtin-'^wu. 
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nécessaires,  si  l'on  voulait  relier  cet  ensemble,  tenu  au  Japon  pour  chinois,  avec  ce  qui  est  connu  de  la 
musique  chinoise. 

Ikouta-golo  et  yamada-koto.  Ces  deux  koto,  instruments  par  excellence  du  Japon  moderne,  sont  presque 
semblables  au  précédent  :  même  nombre  de  cordes,  même  emploi  des  chevalets  mobiles;  mais,  dans  le 
second  surtout,  les  chevalets  sont  plus  élevés,  les  cordes  plus  résistantes  et  plus  tendues,  les  onglets  en 
ivoire  sont  plus  durs;  la  note  a  donc  une  netteté  et  une  vigueur  inconnues  au  sô  no  koto'. 


llcotita-fiolo. 

Longueur  de  la  table 6  pieds  3  pouces. 

Largeur 9  pouces  3/4. 

Épaisseur a  pouces. 

Hauteur  des  extrémités 5  p.  —  2  p.  1/2. 

Hauteur  des  chevalets 2  pouces. 


Ya?n(ida~koto, 

6  pieds. 

9  pouces  1/2. 

3  pouces. 

5  p.  1/4.  —  3  p.  1/2. 

2  pouces  1/4. 


Ces  différences  de  construction  peu  considérables  ont  changé  le  caractère  de  l'instrument  et  permis  la 
naissance  de  la  musique  japonaise  moderne,  très  distincte  de  l'ancienne  et  de  la  musique  chinoise. 

Auxvi=  siècle,  le  tsoukousi-gakou  était  encore  en  grand  honneur  en  Kyou-chou,  surtout  parmi  les  bonzes; 
et  c'est  ainsi  qu'un  aveugle,  musicien  déjà  consommé,  Yamazoumi,  vint  du  nord  étudier  et  prendre  ses 
degrés  vers  1612;  il  choisit  alors  le  nom  de  Yatsouhasi  et  s'établit  à Édo.  C'est  lui  qui  perfectionna  le  sô  et 
qui  créa  les  formes  de  la  musique  moderne,  le  koiimi  et  le  dammono,  sans  rejeter  les  courtes  chansons, 
outa,  usitées  de  tout  temps;  il  choisit  ses  sujets  surtout  dans  les  romans  célèbres  de  l'époque.  Le  dammono 
se  compose  d'un  nombre  variable  de  morceaux  ou  dan^  et  est  souvent  nommé  d'après  le  nombre  de 
ces  morceaux;  chaque  dan  compte  52  hijosi  ou  mesures;  le  premier  morceau  peut  avoir  54  mesures,  et 
le  dernier  50.  Le  dammono  est  purement  instrumental  et  est  conçu  dans  un  style  sévère.  Le  koumi,  plus 
orné,  est  toujours  accompagné  de  chant;  les  différentes  parties  répondent  aux  vers,  outa,  et  sont  nommés 
premier  vers,  second  vers,  etc.;  un  outa  comprend  8  sections,  et  une  section  8  hyôsi.  Le  principe  le  plus 

Exemples  de  kaké  (II,  pp.  115,  156). 


^ 


P 


saillant  du  développement  est  le  retour  fréquent  d'une  courte  phrase,  kaké,  ou  formée  des  mêmes  notes 

diversement  disposées,  ou  transposée  sur  d'autres  cordes^. 
Yatsouhasi  fut  aidé  dans  ses  travaux  par  ses  élèves;  c'est  de  son  école  que  sortirent  Ikouta  et  Vamada 

(xvin°  siècle),  qui  portèrent  le  koto  japonais  à  la 
perfection.  L'enthousiasme  fut  grand;  toute  une 
symbolique  naquit  à  propos  de  l'instrument  :  le 
koto  est  un  dragon,  ses  parties  sont  le  rivage,  la 
mer,  la  corne  du  dragon,  etc.*. 

De  l'accord  normal  du  koto=  résulte  l'échelle  pen- 
tatonique  a),  si  l'on  admet  à  la  japonaise  que  la  2° 
corde  donne  la  noie  fondamentale  :  M.  Piggott  déduit 
de  là  assez  naturellement  une  tendance  au  mode 
mineur,  pour  lequel  il  faudrait  une  4'"  (si)  et  une  "« 
{mi).  L'échelle  japonaise  retournée  b),  différente  de 
la  gamme  classique  chinoise  c),  se  rapproche  au  con- 
traire de  la  gamme  d)  admise  pour  la  llùte,  p.  113; 
mais  il  n'y  a  sans  doute  pas  lieu  d'insister  sur  de 
telles   ressemblances,   les    échelles  prenant    leurs 

vraies  valeurs  par  les  relations  perçues  entre  les  degrés  et  qui  échappent  à  l'étranger. 


^ 


Chinois. 

6.  tchûnij-lijù 

7.  jii-ëi-pin 

8.  lin-tcliOuf/  ...    . 

9.  yi-tsi%. 

10.  nàn-lijù 

11.  woîl-yi 

il.  ying-tchOny. . . . 


Japonais. 
sâ'djij. 

hou-chô. 

îvô-sikî. 

ran-kéi. 

ban-siki. 

sin-zen. 

katiii-mou. 


Voir  le  dictionnaire  Gen  kai,  Tokyo,  1891,  au  mol  djoû  ni  ritsou  {zihu 
niritu),  p.  4G5, 

1.  11,  pp.  138,  142.  Le  z7.o»(a-f/oM,  joué  surtout  dans  l'ouest  et  par  les 
femmes,  est  plus  orné;  le  ?/rt»iat/a-A-ofo,  répandu  dans  lest  du  Japon,  est 
d'aspect  plus  sévère,  tout  y  est  sacrifié  à  la  perfcctien  de  la  construc- 
tion, d'où  résulte  la  qualité  du  son. 

2.  Dans  la  musique  de  khin,  p.  1G7,  etc.,  les  morceaux  qui  forment  une 
suite  s'appellent  twan^dan. 

3.  II,  pp.  112,  153. 

4.  H,  p.  49  et  suiv. 

5.  H,  p.  89. 
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Les  cordes  sont  nommées  comme  celles  du  sô  no  kolo. 

1,  accord  normal;  2,  la  lH"  corde,  kiii,  est  à  l'S^'''  de  la  10°,  djou;  3,  les  principales  cordes  sont  haussées 
d'une  a'";  4,  échelle  hexatonique;  3,  tran?iiosiliou  de  1;  0,  comparera  -J;  ";,  Iransiiositioii  île  1.  On  emploie 


Accords  du  koto  (II,  p.  92,  de). 


Cordes 


i    HIRA  DJOSÏ] 


tf       i  f?Dd.5     4    S     6     i 


7    » 


11    12  E 


^ 


m 


9    10  to    1 


kin 


*— ^ 


.d-i<ia-dioi>^¥    iJjJrpl'l'^r  f""^ 


^ 


■  d. 


4      AKEBONO 


5    Korwo-i 


6     SAKOrRA 


7        IWATO 


**: 


f 


:ï^-* 


±=± 


^ 


^â 


f^^^ 


j  J  r  r  rN  r^ 


m 


fond. 


f  r  r  r  L 


=^ 


^ 


^ 


XtiLr.rj..'.,rr- 


fond. 


^0S 


w 


w-r 


^ 


Saita  sakûura  (en  koumo-i)  Les  cerisiers  en  fleurs  (II,  p.  107). 


^S=?= 


r  r  ir  if  r 


^  ir  r  irr  icj 


ijj^jj^f  \>hii-H^  r  iCjT  'r  r  ic/^=^ 


É 


tf 


Oumé-rjué,  La  branche  de  prunier  (koumi)  (II,  p.  us). 

Aiidante. 

1? 


a 


p   I  r  r 


^^^^^^^ 


I  OUTA 


^»~^ 


i^iFi'ir  r  m-'i 
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m 


3» 


1S> r-P 


^?£/  r'S 


1 


^m 


^=^=fff^^^^^^^ 


tV^Tiir    kl  r.J^r  rrir^.Fr-i  1  r  ^^î^-Jr^ 

tf J  ^    '  1 4fc-4^é^-J '        ' — 4H — '^      1    " 

Ijfes 


jj  gj  iJ  iT^  r  i?t-.4rr  ip-^'^^^ 


±£3fc± 


*t 


te 


fîa//. 


J     J  0^ 


jj  y  jj'jjr^"-^^  '•''jiiy 


f 


*«= 


n.OUTA. 


^ 


pj^^ir^/irjy,!^ 


*t 


Ê 


r  ihhBBi'iffJIji^ 


1»— y 


Jjipppip^jjj'^î^ 


# 


•«'   J  JIJJ 


É 


^ 


fe=^ 


P^ 


P=jJJ    * 


^ 


*4 


/^ 


I        5?  ^-^ 


^ 


J  ^  UJ  T 


î 


^^ 
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Kasouga  mode,  Sur  le  chemin  du  temple  de  Kasouga  (il,  p.  125). 
Allegretto.  ^  ^  Accel. 


*  If» 


p 


i 


S5S 


â 


aTempo. 


i 


^ 


^'  "  jjj 


iCJt 


aussi  des  accords  mixtes  pour  faciliter  le  passage  d'un 
accord  à  l'autre  dans  l'exécution  d'un  morceau.  Les 
trois  principaux  accords  (1,  5,  7,)  sont  employés 
comme  tons  dilîérents  pour  la  transposition. 

Le  doigté  ressemble  à  celui  du  khin  112,  avec 
des  arpèges,  des  glissés  très  variés,  des  assemblages 
convenus  de  4  ou  5  notes,  des  accords  plaqués,  sur- 
tout G'"  et  i"",  moins  souvent  o'-".  Le  principe  de  la 
notation  est  le  même  que  pour  le  Uhîn  :  on  écrit  la 
corde  et  le  doigté.  Le  rhythme  est  marqué  nettement 
par  des  points  de  formes  diverses  placés  au  milieu 
de  la  colonne  et  représentant  le  hyôsi  et  ses  divisions. 
D'autres  indications  sont  données  pour  les  pauses, 
pour  accélérer  ou  ralentir,  etc.'. 

Biwa,  phî-phà  ou  guitare  chinoise  123,  introduite 
vers  935  au  retour  de  musiciens  qui  avaient  été 
envoyés  en  Chine.  Cet  instrument  se  répandit  rapi- 
dement; il  a  surtout  servi  à  accompagner  les  danses 
bou-gakou,  et  d'autre  part  les  récitations  du  Héiké 
monogatari  ainsi  que  d'autres  romans  ou  poèmes, 
récitations  en  grande  faveur  dans  l'ancien  Japon-. 
On  trouve  deux  formes  du  biwa  différant  légèrement 
toutes  deux  du  phî-phà  moderne;  toutes  deux  se 
jouent  avec  un  plectre,  batsi. 

BoiKjakou-biua,  plus  massif,  avec  3,  4  ou  5  mar- 
ques anguleuses  plus  hautes  que  les  tons  semi-cy- 
lindriques du  phî-phà,  sans  autres  marques. 

Satsouma-biua,  employé  pour  les  récitations  épi- 
ques, plus  léger;  ayant  en  tout  4  tons  anguleux 
encore  plus  élevés  que  ceux  du  précédent^. 


SiUsouma-biwa. 
3  pieds. 
1  pied  1  pouce. 

1  pied  1  pouce. 

2  pouces. 


Bougakou.-biwa. 
Longueur  totale. . . .  .3  pieds  3  pouces 
Long,  du  manche  . .  8  pouces  5. 
Long,  de  la  table. . .  1  pied  4  pouces. 
Épaiss.  de  latable. .  2  pouces  5. 
Distance  du  chevalet 

au  l»r  Ion 2  pieds  1  pouce.  1  pied  5  pouces  5. 

Haut,  des  tons pouce  3/10  k  4/10  de  1  pouce  à  1  pouce  5. 

Les  accords  varient  avec  les  mois  comme  ceux  du 
sôno  koto  auxquels  ils  correspondent  (voir  plus  haut, 


1.  Il,  p.  153,  etc. 

î.  II,  pp.  19,  22. 

3.  I,  h.  VI,  p.  17;  h.  VIII,  p.  44;  h.  IX.  p.  23.—  Il,  pp.  93, 164,  etc. 

4.  II,  p.  169. 


SU  no  koto).  On  joue  toujours  en  arpèges  par  le  choc 
du  plectre  sur  plusieurs  cordes  voisines;  seule  la 
première  note  de  l'arpège  est  écrite. 

Gekkin,  semblable  au  yur-  khin  vulgaire  134;  deux 
des  cordes  sont  en  iit^,  les  deux  autres  en  S0/3.  Un 
fil  de  laiton  placé  dans  le  corps  ajoute  sa  vibration 
au  tremblement  des  cordes  frappées  successivement 
par  le  plectre.  Les  chansons  exécutées  avec  gekkin 
sont  toutes  chinoises  et  modernes'. 

Le  gen-kan  paraît  différer  des  anciens  instruments 
chinois  de  même  nom  {yuèn  hycn  131)  qui  sont  à 
présent  mal  connus;  il  est  semblable  au  yué  khin 
de  l'orchestre  mongol  135;  même  échelle  que  le  pré- 
cédent». 

Samisen,  sân  hyèn  chinois  137  ;  introduit  des  Ryou- 
kyou  vers  1360,  cet  instrument  est  devenu  le  plus 
populaire  au  Japon  et  a  partiellement  remplacé  le 
biwa'.  Dimensions,  voir  kokyoù. 

Accords  (II,  p.  173). 

Cordes. 
1  2  3 


P 


W^ 


m 


c    fiiÉ 


t 


"^m 


p 


Kokyoù,  sorte  de  violon  que  les  uns  disent  origi- 
naire de  l'Inde,  les  autres  de  la  Chine  ;  cet  instru- 
ment parait  usité  depuis  deux  cents  ans  au  plus;  il 
ressemble  beaucoup  au  samisen;  les  seules  différences 
sont  les  dimensions  moindres,  la   présence   d'une 


5.  Il, p.  171. 

6.  I,  h.  VI,  p.  18.  —  II.  p.  173,  etc.  En  raison  do  la  simililudc  du  sami- 
sen et  du  sdn  htjén,  il  semble  improbable  que  le  samisen  soil  d'origine 
portugaise,  quoi  qu'on  eu  ait  pensé. 
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quatrième  corde,  qui  double  la  troisième,  et  l'usage 
de  l'archet,  ftyoù;  le  nom  indique  peut-être  une 
imitation  du  kokin.  Cet  instrument  est  peu  employé  ' . 

Accords  (II,  p.  176). 

Cordes. 

12        3        4 


P 


'i^^m 


i 


*t 


§  ^  r  r 


Sninisen, 


Kukijort. 


Longueur  de  la  caisse. .  7  pouces  3/4.  5  pouces  1/2. 

Largeur 7  pouces.  4  pouces  9. 

Épaisseur  de  la  caisse. .  3  pouces  1/2.  2  pouces  3. 

Longueur  du  manclie. .  2  pieds  5  pouces  1/4.  IS  pouces. 

Kéikin  :  c'est  le  hoû  khîn  vulgaire  152  ou  thî  khîn 
1512. 
Kokin  :  voir  eûl  hyèn  153'. 
Téikin  :  voir  hoù  khîn  148,  cf.  149*. 


ORCHESTRES    ET    CHŒURS 

Le  yamato-golo"  et  le  yamato-boué  sont  les  seuls 
instruments  indigènes  du  Japon;  l'invention  en  re- 
monte au  .jour  où  la  déesse  Araé  no  ouzoumé  vini 
danser  devant  la  caverne  qui  servait  de  refuge  à  la 
grande  déesse  du  soleil  offensée  par  son  frère.  Le 
yamato-goto  a  place  aussi  dans  la  légende  de  l'impé- 
ratrice conquérante  Zin-gô,  mais  la  même  légende 
parle  déjà  de  musiciens  coréens.  A  l'époque  histo- 
rique, à  partir  de  .■)34,  des  Japonais  vont  apprendre 
la  musique  en  Corée,  puis  en  Chine;  des  Coréens 
viennent  exercer  leur  art  au  Japon  sous  la  protection 


i.   I,  h.  VI,  p.  18.— II,  p.  170. 

2.  II,  p.  177. 

3.  II,  p.   178. 

4.  II,  p.  178. 

5.  Un  yamato-jîoto  qui  date  de  738,  existe  à  N.ira;  il  ne  diffère  pa-, 
des  instruments  modernes,  sinon  par  une  largeur  moindre. 

0.  Le  premier  orchestre  de  musique  européenne  qui  ait  existé  an 
Japon,  est  celui  de  la  garde  impériale,  à  Tôkyô  ;  il  a  été  formé  par 
M.  Leroux,  chef  de  musique  de  l'armée  française,  qui  faisait  partie  de 


du  prince  héritier  Chô-tokou  (o72-C21).  En  6"3  on 
trouve  des  musiciens  coréens  et  chinois  attachés  à 
la  Cour;  au  début  du  siècle  suivant,  l'empereur  Mom- 
mou  établit  un  bureau  de  la  Musique  chinoise  clas- 
sique, ga-gakou  ryô,  qui  (724)  comptait  39  musiciens 
chinois,  26  du  Koudara(Paiktchei),  4  du  Siragi  (Sillâ), 
62  et  8  d'autres  régions  de  la  Corée  difficiles  à.  pré- 
ciser; les  musiciens  chinois  avaient  pour  principal 
office  l'exécution  des  danses  chinoises  rituelles,  bou- 
gakou,  et  des  divertissements  musicaux,  san-gakou. 

Le  Ga-gakou  ryô,  transporté  à  Tôkyô,  a  encore 
une  existence  officielle;  les  musiciens  sont  les  des- 
cendants de  leurs  prédécesseurs  antiques  dont  ils 
perpétuent  les  noms.  Ces  maîtres,  en  vieux  cos- 
tumes chinois,  exécutent  leurs  airs  et  leurs  danses 
au  Palais  dans  quelques  fêtes.  Plusieurs  morceaux 
sont  conservés  intacts  depuis  l'origine,  affirme-t-on  ; 
d'autres  s'y  sont  peu  à  peu  ajoutés,  dont  le  plus  ré- 
cent n'a  pas  moins  de  cinq  cents  ans.  Mais  depuis  la 
Restauration  (1868),  les  musiciens  ont  été  obligés 
d'apprendre,  outre  les  instruments  indigènes,  cha- 
cun un  instrument  européen,  et  autorisés  à  former 
avec  des  artistes  libres  une  société,  niéi-dzi  on  (jakou 
kicai,  qui  donne  des  concerts  publics  :  innovation 
dangereuse  pour  l'art  traditionnel.  En  1875,  les  mu- 
siciens impériaux  avaient  plus  de  40  élèves;  je  ne 
sais  combien  il  y  en  a  à  présent.  L'enseignement 
était  organisé  de  la  manière  suivante  :  chaque  par- 
tie instrumentale  de  toute  mélodie  est  représentée 
par  une  harmonie  imitative  écrite  en  caractères  syl- 
labiques  (partie  de  hitsi-riki  :  té-é-rou  ré-é  ta-a  ré-é, 
ta-a  wa-a,  etc.;  partie  de  téki  :  to-wo-ro-ho  rou-ou-i, 
lo-wo-rou-riro-wo-i,  etc.),  que  l'élève  apprend  d'abord 
par  cœur;  l'instrument  n'est  touché  que  quand  ce 
texte  est  su,  il  s'agit  alors  seulement  de  copier  les 
doigtés,  le  jeu  du  maître^. 

L'orchestre  de  ga-gakou  comprend  les  voix  seule- 
ment pour  les  morceaux  japonais,  la  musique  co- 
réenne et  chinoise  au  Japon  étant  instrumentale;  la 
voix  n'est  jamais  posée  nettement,  la  note  est  intro- 
duite par  un  chevrotement,  de  même  que  la  note 
du  koto  est  si  souvent  encadrée  de  glissés;  la  partie 
vocale  est  à  l'unisson  de  la  partie  de  chô.  Le  princi- 


et  probablement  plusieurs  corps  de  musique  sur  le  théâtre  de  la  guerre 
avec  la  Russie  :  tous  ces  orchestres  ont  été  organisés  par  les  élèves  ja- 
ponais de  M.  Leroux. 

En  1879,  un  recueil  de  chants  européens  et  japonais  fut  dislribuédans 
les  écoles  ;  l'année  suivante  fut  formée  à  l'Ecole  normale  supérieure  une 
section  musicale,  qui  bientôt  envoya  ses  élèves  comme  professeurs  dans 
les  principaux  centres  universitaires.  C'est  de  Iji  qu'est  sortie  l'école  de 
musique  actuelle  installée  au  parc  de  Ouhéno  et  devenue  indépendante 


Hymne  nationaU 


S 


t-ïhrTi 


Ki-ini-ga  jo  _    wa,       Isi  yo.ni, 


^ 


ya-tsi  yo_ni     sa_2a_rej 


^ 


É 


^ 


m^m 


i-si_no      i_wa_o-lo      Da_ri-le,       ko-ke.no      mou_sou 


ma 


"a 
de 


l'ancienne  mission  militaire.  D'après  des  renseignements  fournis  il  y  a 
quelques  années  à  M.  Laviguac  par  la  Légation  de  France  au  Japon, 
M.  Leroux  aurait  choisi  et  harmonisé  une  vieille  mélodie  pour  eu  faire 
l'hymne  national  Kimi-gayo-ua;  d'autre  part,  M.  F.  Eckert  (Mitlhcilun- 
gen,  etc.,  Ed.  III,  p.  131)  revendique  aussi  l'honneur  d'avoir  choisi  et 
harmonisé  l'hymne. 

Récemment  (1 '.'04-1 905)  il  esistait  en  outre  la  musique  de  la  division 
d'Ûsaka,  la  musique  des  équipages  de  la  flotte  à  l'arsenal  de  Yokosouka, 


en  1899.  Cette  école  a  trois  séries  de  cours  :  a)  cours  normaux  d'une 
durée  de  3  ans,  dont  les  élèves,  presque  tous  boursiers,  s'engagent  ù  ensei- 
gner pendant  5  ou  7  ans  dans  les  écoles  publiques;  6)  cours  réguliers 
d'une  durée  de  4  ans  ;  c)  cours  libres.  Le  nombre  des  élèves  est  en  pro- 
s;ression  constante.  Quelques-uns,  après  leur  sortie  de  l'école,  sont  allés 
étudier  en  Allemagne,  attirés  vers  le  pajs  de  leurs  professeurs  :  en 
effet,  deux  professeurs  sont  Allemands,  un  est  Autrichien,  les  autres 
sont  Japonais  ainsi  que  le  directeur. 
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pal  clianteur  marque  la  mesure  avec  les  claquettes. 
Instruments  :  chi),  qui  expose  la  mélodie;  hitsi-riki; 
l'i-Ulii  :  ces  trois  instruments  en  nombre  égal;  de 
plus,  occasionnellement  et  diversement  combinés, 
liiwa,  sô  no  koto,  yamato-goto,  kaklio,  daiko,  chôko, 
ijôko  ou  tsoudzoïimi. 

La  musique  olrangère  pénétra  donc  partout  au 
vin"  siècle,  même  dans  le  culte  national;  là  toutefois 
il  subsiste  des  traces  des  cliœurs  indigènes.  Pendant 
longtemps  l'orchestre  de  >'ara,  l'ancienne  Capitale, 
était  appelé  chaque  année  à  Kyùto  au  Palais  impé- 
rial pour  quebjues  cérémonies;  ses  chants,  accom- 
pagnés avec  le  kolo  et  la  flûte,  se  maintinrent  sous 
le  nom  de  o-outa  et  tatsi-oula  et  furent  la  base  des  ka- 
iimira,  pantomimes  rituelles  célébrées  au  Palais  et 
dans  quelques  temples,  ainsi  au  Kasouga  de  Nara, 
au  Daiziu-goft  en  Isé;  de  bonne  heure  une  estrade, 
une  sorte  de  scène  fut  dressée  pour  ces  ballets.  Dès 
le  début,  au  Japon  comme  en  Chine,  l'union  est 
étroite  entre  le  chant,  la  musique  instrumentale 
et  la  danse.  Ces  pantomimes,  mentionnées  dans  les 
vieilles  annales,  sont  en  partie  d'origine  populaire; 
arrangées  en  suites  de  scènes,  elles  rappelaient  les 
légendes  mythologiques  et  autres,  par  exemple  la 
retraite  de  la  déesse  du  soleil  dans  la  caverne,  la 
désolation  des  dieux,  le  moyen  qui  l'avait  décidée  à 
rendre  la  lumière  au  monde.  A  travers  beaucoup  de 
changements  ces  danses  subsistent  auprès  des  grands 
temples  sintoïstes;  elles  sont  tenues  pour  actes  re- 
ligieux, et  le  pèlerin  peut,  pour  quelques  rin,  faire 
célébrer  en  trente  secondes  une  réduction  du  ka- 
goura  et  attirer  la  bénédiction  des  dieux,  tandis  que 
d'autres  kagoura  solennels  sont  chaque  année  repré- 
sentés dans  le  sanctuaire  du  Palais.  On  possède  le 
texte  d'une  cinquantaine  de  chants  de  cette  espèce 
qui  remontent  aux  ix"=  et  x'  siècles.  C'est  à  cette 
époque,  entre  901  et  922  (période  Kn-gi)  que  fut  formé 
un  chœur  de  140  musiciennes  et  danseuses  à  qui 
furent  confiées  les  pièces  purement  nationales.  Cet 
orchestre  toutefois  ne  resta  pas  sans  mélange,  puis- 
qu'on y  trouve  le  kakko,  le  chôko,  le  su  no  koto; 
aujourd'hui  près  des  temples  le  kagoura  comporte 
tlùtes,  daiko  et  kakko;  au  Palais  on  joint  le  chalu- 
meau à  la  llûte  et  au  koto  japonais.  Un  troisième 
orchestre  de  la  Cour  fut  celui  des  aveugles  joueurs 
de  biwa;  on  les  fit  venir  du  Salsoinna,  où  a  paru  la 
forme  nationale  de  cet  instrument.  Plus  tard,  hors 
du  Palais,  les  aveugles  musiciens  se  multiplièrent 
et  se  firent  entendre  dans  tout  le  pays;  bientôt,  au 
xii«  siècle,  ils  se  groupèrent  autour  des  bonzeries  et 
se  rasèrent  la  tête  comme  les  bonzes  :  d'où  ils  furent 
appelés  biwa-bàzou,  bonzes  à  biwa. 

L'iniluence  populaire  s'exerçant  de  manière  con- 
tinue fit  admettre  de  nouveaux  divertissements  à  la 
Cour  et  chez  les  nobles  :  tels,  les  saibara.  plus  variés 
que  les  kagoura,  chansons  des  caravanes  du  tribut, 
dont  il  subsiste  un  recueil  (texte  seul)  du  ix"  siècle 
(années  Djô-kwan,  8o9-8'76);  tels,  les  adzouma-mahi  des 
provinces  de  l'est;  tels  encore,  les  rô-éi  et  les  ima-yô 
outa  d'inspiration  bouddhique  (les  premières  remon- 
tent à  la  fin  du  viii  siècle^  ;  tels,  des  chœurs  imitant 
les  actes  de  la  vie  quotidienne,  le  ta-mahi,  danse  des 
rizières,  mentionné  en  671  et  dont  le  nom  rappelle  le 
clenrjakou,  chœur  des  rizières,  cité  en  1020'.  Ce  ballet, 
où  dominaient  les  exercices  d'acrobatie,  était  accom- 


1.  Cette  inspiration  populaire  n'est  pas  limitée  au  Japon  antique  ; 
bien  plus  récemment  et  encore  aujourd'hui  on  trouve  :  tcha-dzoumi 
oitta,  chanson  de  la  cueillette  du  thé;  mari  outa.  chanson  des  jeunes  filles 


pagné  par  les  fli'ites,  par  le  daiko  et  le  Isoudzoumi;  il 
fut  quelque  temps  exécuté  par  les  bonzes,  que  l'on 
retrouve  vers  l'origine  de  presque  tous  les  arts  du 
Japon;  dès  la  fin  du  xii"  siècle  il  devint  la  propriété 
d'artistes  spéciaux,  qui  eurent  plusieurs  scènes  à 
Kyoto  dans  la  seconde  moitié  du  xin"  siècle  ;  l'ancien 
chœur  des  rizières  s'était  développé,  diversifié  et 
portait  le  nom  de  deni/aknu  no  tio,  art  du  dengakou. 
D'autre  part,  depuis  le  milieu  du  ix"  siècle,  les  gran- 
des fêtes  religieuses  se  terminaient  par  des  panto- 
mimes humoristiques  auxquelles  on  avait  doimé  le 
nom  chinois  de  aun-rjakou;  des  san-gakou  venus  de 
Chine  appartenaient  déjà  au  Ga-gakou  ryô  ;  ils  ne  pu- 
rent être  étrangers  à  l'apparition  de  divertissements 
analogues;  les  uns  et  les  autres,  comme  ceux  de  la 
cour  des  Thàng  et  des  Hàn,  comportaient  des  tours  d'a- 
dresse, des  exercices  propres  à  exciter  le  rire,  danse 
sur  un  pied,  farces  jouées  par  des  nains,  etc.;  à  un 
moment  qu'il  est  difficile  de  fixer,  peut-être  sous 
l'influence  des  récitations  épiques  des  joueurs  de 
biwa  (le  Héiké  monogatari,  leur  thème  favori,  est 
du  premier  quart  du  xiii''  siècle),  on  trouve  sous  le 
même  nom  des  pantomimes  sérieuses  et  qui  vien- 
nent puiser  aux  vieilles  légendes  nationales  aussi 
liien  qu'à  l'histoire  récente.  Indépendamment  de 
cette  évolution,  le  nom  a  changé  suivant  les  lois  de 
la  phonétique  japonaise  et  est  devenu  sarowjakou, 
écrit  par  un  jeu  de  mots  avec  des  signes  qui  veulent 
dire  ballet  ou  pièce  des  singes. 

Comme  il  était  habituel  au  Japon,  l'exécution  de 
ces  ballets  fut  la  propriété  de  quelques  familles; 
quatre  d'entre  elles,  à  Nara,  et  avec  elles  plusieurs 
bonzes,  tirèrent  des  pantomimes  le  drame  lyrique, 
farougakou  no  nô  ou  simplement  nôgakou,  que  l'on 
pourrait  appeler  opéra;  les  idées  souvent  pessimistes 
et  le  style  permettent  de  croire  que  l'action  des 
religieux  bouddhistes  fut  prépondérante.  Ces  œuvres 
consistent  essentiellement  en  une  action  très  simple, 
fabuleuse  ou  anecdotique,  représentée  sur  une  scène 
sans  décors  par  plusieurs  acteurs  costumés,  au 
moyen  de  gestes  et  de  danses,  de  monologues  et  de 
dialogues  partie  déclamés,  partie  chantés;  à  quoi 
s'ajoutent  des  chœurs  et  un  accompagnement  instru- 
mental. Le  caractère  habituel  des  nô  est  tragique; 
dans  quelques-uns  paraît  un  bouffon,  kyôgen;  ou 
une  pièce  burlesque,  kyôgen,  est  jouée  entre  deux 
pièces  sérieuses  :  reste  des  acrobaties  et  des  farces 
([ui  remplissaient  les  vieux  dengakou  et  sarougakou. 
La  plus  ancienne  mention  d'une  représentation  de 
nô  est  de  1446.  Les  230  nô  que  l'on  possède  et  qui 
sont  encore  joués  aujourd'hui,  ont  tous  été  composés 
de  la  fin  du  xiv°  siècle  à  la  fin  du  xvi».  Si  l'on  tient 
compte  des  relations  du  Japon,  surtout  des  religieux, 
avec  la  Chine,  et  si  l'on  fait  attention  que  la  ]iériode 
de  floraison  du  drame  chinois  est  justement  celle 
des  Mongols,  le  xiv=  siècle,  on  conclura  qu'ici  encore 
le  modèle  chinois  a  inspiré  le  Japon,  a  surtout  donné 
l'idée  de  combiner  tous  les  éléments  dramatiques 
jiréexistants  :  les  nouvelles  œuvres  japonaises  diffè- 
rent sensiblement  du  prototype  étranger.  Les  musi- 
ciens en  costume  d'apparat  sont  rangés  au  fond  de 
la  scène;  l'orchestre,  aujourd'hui  comme  jadis,  com- 
prend une  flûte  et  trois  tambours,  outa-daiko.  grand 
isoudzoumi  et  petit  Isoudzoumi;  dans  une  seule  pièce 
on  ajoute  une  paire  de  cymbales  de  cuivre  ;  les  chants 
des  solistes  sont  de  nature  très  particulière  :  ce  sont 


qui  jouent  à  la  balle;  ousou-biki  outa,  chant  du  mortier,  qui  imite  le 
bruit  régulier  du  pilon  retombant  sur  le  riz,  etc. 
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plutôt  des  cris  proférés  en  mesure  et  dans  un  certain 
ton;  le  chœur,  plus  doux  et  bien  rhythmé,  reste  dans 
les  notes  basses. 

Comme  la  musique  chinoise,  gagalvou,  bougakou, 
et  les  vieux  chœurs  indigènes,  kagoura,  etc.,  étaient 
appréciés  surtout  à  la  Cour  et  autour  d'elle,  de  même 
les  nô  se  développèrent  princi[ialement  chez  les  chô- 
goun  Asikaga  et  chez  les  daimyô.  Avec  la  paix  des 
Tokougawa  (1600)  et  la  formation  des  classes  moyen- 
nes, naquit  sous  plusieurs  aspects  une  nouvelle  forme 
d'art,  dont  l'origine  est  à  chercher  dans  les  récita- 
tions épiques  accompagnées  du  biwa  et  du  samisen. 
Un  joueur  de  samisen,  Sawazoumi,  eut  l'idée,  vers 
1600,  de  réciter  de  la  sorte  des  scènes  d'un  roman 
alors  célèbre,  Djà-rou-ri,  puis  d'autres  romans  ana- 
logues; un  peu  plus  tard  des  marionnettes  représen- 
tèrent l'action  à  mesure  qu'elle  était  chantée  :  cette 
combinaison,  appelée  aussi  djùrouri,  eut  rapidement 
un  très  grand  succès  à  Édo,  puis  à  Ôsaka  ;  elle  rejeta 
dans  l'ombre  les  nouvelles  pantomimes  dansées,  les 
tentatives  d'un  théâtre  nouveau,  kabouki,  qui  appa- 
raissaient à  la  même  époque.  Le  djôrouri  resta  flo- 
rissant jusqu'à  la  mort  de  son  principal  maître, 
Tsikamatsou  (1724);  mais  celui-ci  déjà  emprunta 
beaucoup  au  kabouki,  continuant  d'exister  parallè- 
lement ;  il  écrivit  lui-même  pour  les  acteurs.  Ainsi 
naquit  la  forme  moderne  du  théâtre. 

L'orchestre  y  a  un  rôle  important;  il  comprend 
deux  samisen.  deux  oula-daiho,  deux  tsoiidzoumi,  une 
llûte,  deux  gongs,  auxquels  on  ajoute,  suivant  les  be- 

1.  1,  h.  IX,  p.  21.  —II,  pp.  12,  24,  etc.  — D'K.  Florenz,  Geschichte  der 
Japanischen  Litteralur,  2  vol.  in-8°,  Leipzig,  1904,  1905,  pp.  246,  370, 
571,  etc.  —  Capt.  F.  Brinkley,  Japan,  its  liistory,  arts  and  literatme,  12 
vol.  in-8",  Londres,  1ÎI03  :  voir  tomes  I,  111,  IV,  VI.  Plusieurs  renseigne- 
ments ont  été  tirés  d'une  note  manuscrite  émanant  de  la  Légation  de 
France  au  Japon  (1904  ou  1905)  et  appartenant  à  M.  Lavignac.  —  Le 
Bulletin   de  l'Ecole  française  d'Extrême  Orient,  1909,  pp.  251  et 


soins,  koto,  kokyoù,  chalumeau,  etc.  Les  clianteurs 
se  divisent  en  ténors,  ouwa-djôsi,  et  basses,  sita-djôsi; 
les  femmes  ne  pouvaient,  depuis  le  svii"  siècle  jusqu'à 
une  époque  très  récente,  paraître  sur  la  scène  avec 
les  hommes'. 

Pour  la  musique  moderne  de  koto,  voir  l'hislori- 
que  succinct,  p.  248. 

On  a  indiqué  plus  haut  l'hérédité  de  la  profession 
de  musicien  et  le  monopole  de  certaines  familles 
pour  telle  ou  telle  forme  artistique.  Cette  hérédité 
était  facilitée  par  la  coutume  de  l'adoption;  souvent 
un  maître,  parmi  ses  élèves,  choisissait  le  mieux  doué, 
le  prenait  comme  héritier  et  lui  laissait  son  nom;  il 
y  avait  donc  à  la  fois  des  écoles  et  des  familles, 
l'héritier  du  fondateur  étant  fréquemment  aussi  le 
chef  de  l'école.  Les  biwa-bôzou  paraissent  s'être  or- 
ganisés en  corporation  au  xii=  siècle  ;  le  chôgoun  Vosi- 
masa  (1435-1490)  divisa  les  acteurs  des  nô  en  quatre 
classes  et  leur  imposa  des  règles  :  très  peu  de  ren- 
seignements ont  été  recueillis  sur  ces  divers  points. 
Les  musiciens  étaient,  d'autre  part,  dans  la  dépen- 
dance de  quelques  maisons  de  noblesse  impériale, 
kougé,  qui  présidaient  à  l'enseignement,  faisaient 
passer  des  examens,  organisaient  des  concours;  les 
titres  et  distinctions  obtenus  de  la  sorte  étaient 
très  prisés^  et  procuraient  un  revenu  aux  maisons 
nobles  dotées  de  ces  privilèges.  C'est  ainsi  que  les 
Housimi  patronnaient  les  joueurs  de  biwa,  les  Yotsouzi 
présidaient  au  sô  no  koto,  les  Zimyô-in  au  chant,  les 
Yosida  protégeaient  les  musiciens  aveugles^ 


707,  a  publié  une  élude  très  poussée  oii  l'auteur,  M.  N.  Péri,  insiste 
surtout  sur  le  côté  théâtral  et  rhjlhmique  des  nô  {Etudes  sur  le  drame 
lyrique  japonais), 

2.  On  autorisait  ainsi  l'usage  de  cordes  d'une  couleur  spéciale,  le  droit 
d'accorder  d'une  façon  particulière,  etc. 

3.  Il,  p.  52. 
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lè^  246.  —  115  (voir  116)  233.  —  116.  lÈ  ^  233. 

—  117.  M#  243.  —  118.  4t^  2V3.  —  119.  JzA 

M  244.  —  120.  :k'i^M  2ti.  -  121.  :kWi  233.  - 

122.  izlU.  232.-123.  i:|S"  243.—  124.  ±|f  232. 

—  125.  tS^  249.  —  126.  É  îfe^  233.  —  127  (voir 
128)  248.—  128.  Wl:kM  244.-  129.  ±|)pj^  234. 

—  130.  ^fô  248. —131.  i'MVA  243.-132.  ^  243. 

—  133.  i$.^-  244.  —  134.  ^  243.  —  133.  f$  244. 

—  133  6is.  7^5^  246.  —  136.  %MM  233.  —  137.  W. 
^m  233.  -  138.  Wli^à  249.  -  139.  :fi  2t9.  - 
UO.  E-W^M^B)  231.  -  141.  ^m  253.-  142. 
H^^  246.  —  143  (voir  143  bis)  253.  —  143  bis. 
Jâil  "5  Bb  253.  —  144  (voir  145)  253.  —  145.  MJ^ 
M%  251.  —  146.  'îl:^  234.  —  147.  ^  "O  243.  — 
148.  ^^^•h'^  244.  —  149.  T^  257.  -  150.  #  fllj 
248.-151.  iÇ,|g  252.-132.  TfS-f  234.  —  133. 
'blè^  243.  —  134.  ^  <»  ^  246.  —  133  (voir  137) 
246.  —  156.  Mli  247,  248.  —  157.  :^  o  ^  2t6.  — 
1.38.  7Y-Wi  247.  —  159.  ^J^^  2^3.  -  160.  fô  243. 

—  161.  :k'k  247.  —  162.  ffl^  233.  —  163.  jjCiC 
233.  —  164.  ^Ml^  233.—  163.  Pft'Pft  245.—  166. 
ii#  252.  —  167.  %  243.  —  168.  5f  2t6,  249.  — 
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169  Tokougawa 

170  Tsikamatsou 

171  Isikou  no  koto 

172  tsoudzourai 

173  Tsoukousi 

174  tsoukousi-gakou 

175  tsoumé 


176  Isouri-daiko 

177  tsouri-gané 

178  wa-gon 

179  wani-goutsi 

180  wô-siki 

181  ya-goto 

182  ya-hyôsi 


169.  CiJiI  2o4. 


170.  i£fô  254.  —  171.  ^  "5  ^ 
246.  —  172.  MM  244.  —  173  (voir  174)  246.  —  174. 
^^#  246.  -  175.  ;i;  246.  -  176.  i^:kM  244. 
-  177.  I^JM  242.  -  178.  fpi^  246.  -  179.  |f  P 
243.  —  180'.  ^^  247,  248.  —  181.  A^  246.  — 
182.  Ai&^  244.—  183.  AS^  246.  —  184  (voir 


183  ya-koumo-goto 

184  Yamada 

185  yaniada-koto 

186  yaniato-boué 

187  yamato-goto 

188  Yamazoumi 

189  Yatsouliasi 

190  yo-liyûsi 


191  yoko-l)oué 

192  Yokosouka 

193  Yosida 

194  Yosimasa 

195  Y'otsouzi 

196  yôko 

197  Ziniyù-in 

198  Zin-gô 


185)  248.  —  185.  [Ij  H^  246,  248.  —  186.  Jz^'^ 
245.  —  187.  :k^aW-  246.—  188.  ^J  J|  248.  —  189. 
Afê  248.  —  190.  E9fâ^  244.  —  191.  ^'^  24b. 


r*p 


193.  lIBa  254.  —  104. 


—  192.  ]_ 

\^  254.  —  195.   ^it  254.  —   196.  MM.  24 

197.  #0B|^  254.  —  198.  Ifîîl  252. 

Maurice  COURANT,  1912. 
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HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE  DEPUIS  L'OIJK.IXE  JUSQU'A  NOS  JOUHS 

Par  Joanny  QROSSET 

DE  LA  FACULTÉ  DRS  LETTRES  DE  LYON 


ABRÉVIATIONS  ET  SIGNES  CONVENTIONNELS 


""a- 

:=aiiffula. 

aji.  J.-C. 

=  apii'-s  Jcsus-Cluisl. 

arl. 

=  arlicle. 

A.  V. 

=  Athnrra  Védil. 

Br. 

=  Brûhmiimi. 

cap. 

=  capilaine. 

ch. 

=  chapitre. 

Cl 

=  colonel. 

comment. 

=  commentaire. 

comp. 

=  comparer. 

f. 

=  [TUli. 

éd. 

=  édition,  édité. 

ex. 

=  exemple. 

6g- 

=  figure,  es. 

Hisl.  Gén.  de  la  ilus 

=  Histoire  Génèvale  de  la  iliisi'jue  (Fétis). 

II. 

=  idem. 

Impr.  Nat. 

=  Imprimerie  Nationale. 

Ind.  Lit.  Geschichic 

=  Indische  Lileraliir  Gfschichie  (Weber). 

ia  fine 

=  à  la  fin  du  livre,  du  chapitre  ou  de  l'alinéa 

J.  As. 

=  Journal  Asiatique  (Paris i. 

K.-SI. 

=  Karya-miilii  (édition  du  Kdlija-çàslra). 

1. 

=  ligne,  lignes  ou  livre. 

larg. 

=  largeur. 

long. 

=  longueur. 

M. 

=  Monsieur. 

ms..  ms9. 

^manuscrit,  manuscrits. 

.v.-r. 

—  Sâtija-fâstra. 

ouvr.  cit. 

=  ouvrage  cité. 

P- 

=  page. 

passim 

=  çà  et  là,  au  travers  du  livre,  etc. 

préf. 

= préfixe. 

rac. 

^racine. 

Hdffit'l  il'. 

^  liâga-iViùdha. 

R.  V. 

=  Rig  Vida. 

S. 

=  Samhitù. 

SaniD.-darp. 

=  Samgtta-darpnun. 

Samff.-pùriJ. 

=  Saiiig!ta-pârijiila. 

Sdiuff.-ratn. 

=  Sanigltit-ralnàkarii . 

3.  ap.  J.-C. 

=  siècle  après  Jésus-Christ. 

se. 

=  sanscrit. 

S.-S.-S. 

=  Samgita-Sâra-Samgraha  (éd.  S.  M.  Tagore) 

suiv. 

=  suivants,  suivantes. 

t. 

=  tome. 

irad. 

=  traduction,  Ir.iduit. 

V. 

^voir,  voyez. 

vol. 

=  volume. 

NOTE  PRELIMINAIRE 

Dans  la  transcription  des  mots  sanscrits,  qu'on  rencontre  assez 
fréquemment  dans  cette  Étude,  nous  avons  suivi  la  méthode  la 
plus  simple  et  la  plus  usuelle. 

Il  suflira  —  pour  obtenir  une  prononciation  suffisante  des  vo- 
cables sanscrits  —  d'observer  les  conventions  suivantes  : 

e  =  i'. 


ai  et  au  sont  diphtongues  et  se  prononcent  ai  cl  aau; 

l'accent  circonflexe  indique  la  voyelle  longue. 

c  et  ch  =  lclt. 

g  est  toujours  dur. 

/  ety/i  =  dj. 

s  sonne  toujours  dur. 

sh  =  ch  français  ou  sh  anglais. 

Les  consonnes /i;iff««;fs  (analogues  aux  dentales  anglaises  et 
qu'on  prononce  en  relevant  la  langue  vers  le  palais;,  les  diverses 
nasales  autres  que  m  et  n,  l'r  voyelle  (qu'on  prononce  approxima- 
tivement comme  la  consonne  renia  faisant  suivre  d'un  i  très  bref), 
Vannsrdra  et  le  risarga  ne  sont  pas  marqués. 

11  nous  arrivera  toutefois  exceptionnellement —  surtoutdans  la 
transcription  de  quelques  noms  modernes  —  de  nous  départir  de 
ces  régies  :  ce  sera  alors  pour  nous  conformer  à  l'usage  prédo- 
minant. 


INTRODUCTION 

Utilité  de  l'étude  des  manifestations  artistiques 
du  passé.  —  i'  Il  n'est  pas  possiMe,  dit  quelque  pari 
Richard  Waguer,  de  rétléchir  tant  soit  peu  profondé- 
ment sur  notre  arl,  sans  découvrir  ses  rapports  de 
solidarité  avec  celui  des  Grecs.  En  vérité,  l'ai-t  mo- 
derne n'est  qu'un  anneau  dans  la  chaîne  du  déve- 
loppement esthétique  de  l'Europe  entière,  développe- 
ment qui  a  son  point  de  dépari  chez  les  Hellènes.  » 
Le  hardi  novateur  aurait  pu  étendre  la  porlée  de  ce 
jugement  jusqu'aux  anciennes  civilisations  de  l'O- 
rienl,  dont  le  contact  a  été,  du  reste,  si  habilement 
mis  à  prolit  par  les  artistes  et  les  penseurs  du  peu- 
ple  grec,  aux  .divers   moments  de  son  histoire*;   il 


1.  Au  jugement  de  MM.  David  et  Lussy  (Hisioiru  de  la  notation 
musicale  depuis  ses  orir/ines,  Paris.  Impr.  Nat.,  18S-i,  p.  17,  3G),  «  le 
système  des  Grecs  n'est  assurément  pas  originaire  de  leur  pays  n.  u  II 
est  permis  de  supposer,  njoutent-ils,  que  Pythagore  a  rapporté  d'Orient 
le  système  musical  qu'adoptèrent  ses  concitoyens  di;  riiellade...  Ce 
sont  des  étrangers  venus  de  l'Inde,  de  la  Perse  et  de  l'Asie  Mineure, 
ce  sont  les  Phrygiens  Hyagnis,  son  fils  Marsyas  et  Olympe,  les  Thraces 
Linos,  Thamyriset  Orphée,  qui  importèrent  la  musique  en  Grèce.  Nous 
croyons  donc,  sauf  meilleur  avis,  que  le  système  tonal  hellénique  est 
originaire  île  l'Inde,  et  peut-être  de  la  Chine;  1-s  instruments  grecs 
étaient  d'origine  asiatique,  et  nous  admeUons,  avec  Fétis,  qu'en  musi- 
que rien  nt;  leur  appartient  que  l'on  ne  retrouve  en  Orient,  et  dans  des 
conrhtions  de  supériorité  qui  les  laissent  bien  loin  en  arrière...  Exa- 
minons leurs  instruments...;  comparons-les  à  l'opulenfe  variété  d'ins- 
trumenlsque  possédèrent  les  Orientaux,  et  nous  reconnaîtrons  que  les 
Grecs,  ?i  remjirqtiables  en  d'autres  genres  artistiques,  ont  été,  de  tous 
les  peuples  de  l'antiquité,  les  plus  mal  partagés  en  ressources  propres 
à  la  culture  de  la  musique.  » 

17 
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aurait  pu,  généralisant  sa  pensée,  faire  bénéficier 
jusqu'à  l'Inde  même  de  l'intérêt  que  présente  pour 
le  musicien  moderne,  comme  pour  tout  esprit  cu- 
rieux des  idées  et  des  manifestalions  artistiques  du 
passé,  l'étude  de  l'art  musical  antique. 

On  ne  peut  avoir  la  véritable  intelligence  et  la 
mailrise  d'une  science  ou  d'un  art,  la  pleine  com- 
préhension de  son  domaine  ou  la  vision  de  ses  for- 
mes les  plus  parfaites,  qu'en  embrassant  les  diverses 
phases  de  son  développement  dans  le  passé  et  dans 
le  présent.  Un  rapide  regard  en  arriére,  en  cours  de 
route,  au  moment  de  la  halte,  permet  de  mieux  me- 
surer le  chemin  qu'il  reste  à  parcourir  dans  la  mar- 
che vers  l'avenir  et  le  progrès. 

Le  passé  a  connu,  l'avenir  connaîtra,  sans  doute, 
des  émotions  musicales  inconnues  au  présent.  L'his- 
toire est  pleine  de  ces  recommencements.  La  littéra- 
ture de  toutes  les  époques  s'est  enrichie  d'emprunts; 
prenant  son  bien  où  elle  le  trouvait,  elle  a  su  profi- 
ter habilement  de  recherches  patientes  qui  l'ont  sou- 
vent conduite  à  une  imitation  en  quelque  sorle  créa- 
trice, à  une  adaplatioii  intelligente  des  immortelles 
productions  des  civilisations  éteintes.  Les  aris  plas- 
tiques n'ont  pas  moins  gagné  à  la  soudaine  résur- 
rection d'un  passé  longtemps  oublié.  Pourquoi  n'en 
serait-il  pas  de  môme,  à  certains  égards,  de  la  mu- 
sique? 

Etat  de  nos  connaissances  sur  la  musique  de  l'Inde. 
—  Mais  l'Inde  peut-elle  nous  révéler  encore  quelque 
chose  de  ce  passé  musical  si  peu  connu,  dont  la  pré- 
tendue splendeur,  si  elle  a  jamais  existé,  est  depuis 
longtemps  oubliée?  —  telle  est  la  question  que  se 
sont  posée  les  esprits  les  plus  ouverts  et  les  plus 
éclairés.   Les  civilisations  antiques,  il  est  vrai,  di- 
ront-ils, nous  apparaissent  chaque  jour  de  mieux  en 
mieux,  et  brillent  a  nos  jeux  étonnés  d'un  plus  vil' 
éclat,  au  fur  et  à  mesure  que  les  fouilles  gigantes- 
ques   de    nos    savants,   intelligemment  poursuivies, 
mettent  à  la  lumière  les  monuments,  depuis  si  long- 
temps enfouis,  de  leur  architecture,  de  leur  statuaire 
et  de  leur  peinture,  sans  parler  des   menus   objets 
d'une  fabrication  souvent  inimitable.  Mais  les  pro- 
ductions musicales  sont  celles  qui  ont,   toujours  et 
partout,  soull'ert  le  plus  des  injures  du  temps.  Que 
nous  importe  de  savoir  que  le  chant  et  la  danse,  que 
le  jeu  des  instruments,  ont  été  en  très  grand  honneur 
chez  tel  ou  tel  peuple  de  l'antiquité;  que  les  sculptu- 
res de  leurs  temples  en  ruine  nous  ont  gardé  quel- 
ques reproductions  de  lyres,   de  trompettes   ou   de 
flûtes;  que  nos  musées  en  possèdent  de  rares  exem- 
plaires en  mauvais  état,  dont  les  étiquettes  épellent 
les  noms  barbares,  —  si  le  principe  et  les  théories  de 
leur  musique  doivent  nous  échapper  à  jamais;  si  nul 
morceau  de  leurs  compositeurs  nommés  ou  anonymes 
ne  nous  permet  de  comprendre  leurs  formules,  d'ap- 
précier leurs  mélodies,  de  faire  revivre  enQn  la  prati- 
que d'un  art  prisé  plus  ou  moins  haut  sans  preuves?... 
«  Deux  peuples,  — •  écrivait,  en  1875,  M.  Aug.  Ge- 
vaert,  au  début  de  sa  magistrale  Histoire...  de  ta  Mu- 
sique de  l'Antiquité^ ,  —  deux  autres   peuples  très 
anciennement  civilisés,  les  Chinois  et  les  Hindous, 


1.  T.  I,  p.  5. 

2.  Histoire  de  la  Musique,  t.  II.  p.  ll'O. 

3.  Plus  récemment-,  dans  sa  llièse  si  remarquable  à  tous  égards  sur 
le.  Théâtre  indien,  parue  en  1890,  le  distingué  professeur  de  sanscrit 
au  tloUègo  de  France.  M.  Sylvain  Lévi,  pouvait  écrire  encore  (p.  368)  ; 
"  La  riche  iiltérature  du  Samgila  (arts  scéniques,  musique,  chant, 
danse,  etc.)  n'est  pas  niômc  explorée.  Les  rares  textes  publiés  jusqu'ici 
sont  édités  sans  ci'iUque,  sans  méttiode  et  presque  sans  profit.  »  Et  dans 
l'article  magistral  consacré  à  l'Inde  par  le  même  indianiste,  dans  la 


ont  aussi  cultivé  cette  branche  de  la  science,  mais 
jusqu'à  ce  jour  leurs  écrits  musicaux  sont  restés 
à  peu  près  inconnus  à  l'Eui'ope.  Aussi  longtemps 
qu'une  critique  sévère  et  approfondie  ne  nous  aura 
pas  fixés  sur  la  valeur,  sur  l'càge  et  la  provenance  de 
cette  littérature,  —  ce  travail  n'est  pas  même  com- 
mencé, —  le  plus  sûr  sera  de  s'en  tenir  aux  sources 
grecques  et  romaines,  les  seules  qui  nous  soient 
immédiatement  accessibles.  »  Et  Fétis^,  quelques 
années  auparavant,  en  1869,  exprimait  sincèrement  le 
regret  que  la  rareté  des  manuscrits  et  les  obscurités 
de  langage  de  leurs  auteurs  eussent  découragé  jus- 
qu'alors les  tentatives  des  sanscritistes,  et  que  l'étude 
des  ouvrages  originaux  n'ait  pu  encore  être  abordée. 
Certes,  ce  que  nous  connaissons  à  l'heure  actuelle 
de  la  littérature  musicale  de  l'Inde  est  peu  de  chose 
au  regard  de  ce  que  nous  en  ignorons  encore;  mais 
il  serait  inexact  et  injuste  de  soutenir  aujourd'hui 
que  le  premier  travail  d'assemblage  et  de  mise  en 
valeur  des  nombreux  et  très  importants  documents 
que  nous  a  légués  l'Inde  ancienne  sur  son  art  de  pré- 
dilection, n'ait  pas  encore  été  commencé.  La  mine 
est  inépuisable,  mais  les  premiers  coups  de  pioche 
ont  été  donnés,  depuis  l'époque  où  écrivaient  Fétis 
et  M.  Gevaert-'. 

Nous  pouvons  regretter  avec  eux  que  la  musique 
de  l'Inde  n'ait  pas  eu  déjà  la  bonne  fortune  de  béné- 
licier  de  travaux  analogues  aux  remarquables  ouvra- 
ges des  Westphal,  des  J.-H.  Schmidt,  des  Vincent, 
des  Bellermann  et  des  Gevaert,  par  lesquels  la  théo- 
rie grecque  a  été  en  partie  reconstituée;  —  car  notre 
tâche  en  eût  été  considérablement  simplifiée  et  faci- 
litée. Nous  exprimons,  toutefois,  l'espoir  que  nos 
efforts,  pour  suppléer  aux  œuvres  de  pareils  maitres, 
ne  seront  pas  tout  à  fait  impuissants  à  donner  une 
idée  suflisamment  précise  et  exacte  de  ce  que  l'ut  la 
musique  dans  l'Inde  aux  diverses  époques  de  son  his- 
toire. 

Méthode  à  suivre  pour  la  recherche  et  l'exposi- 
tion de  la  théorie  musicale  hindoue.  —  «  L'histoire 
et  la  théorie  d'un  art  disparu,  déclare  judicieusement 
M.  Gevaert'*,  ne  peuvent  se  reconstruire  que  de  deux 
manières  :  par  l'analyse  des  œuvres  que  cet  art  a 
laissées  derrière  lui,  ou  par  l'étude  des  documents 
qui  exposent  ses  principes  didactiques.  Ces  deux 
sources  d'information  absentes,  toute  base  fait  dé- 
faut. »  Nous  acceptons,  pour  notre  part,  le  pro- 
gramme qu'entraîne  l'adoption  de  cette  maxime  du 
maître. 

Il  serait  toutefois  inexact,  ou  pour  le  moins  exa- 
géré, de  soutenir  que  la  connaissance  de  l'art  musi- 
cal des  anciens  Hindous  se  soit  jamais  complètement 
perdue  dans  l'Inde,  comme  ce  fut  réellement  le  cas 
pour  la  théorie  et  les  œuvres  musicales  de  la  Grèce 
et  de  Rome.  Malgré  les  vicissitudes  qu'il  a  eu  à  su- 
bir, au  cours  des  invasions,  des  déchirements  inté- 
rieurs, des  conquêtes  successives  qui  ont  ruiné  ou 
bouleversé  les  diverses  provinces  de  ce  malheureux 
pays,  la  tradition  s'en  est  perpétuée  jusqu'à  nos  jours, 
entre  les  mains  des  savants  pandits  trop  méconnus, 
qui  se  sont  passé  le  tlambeau  à  moitié  éteint  de  la 
merveilleuse  civilisation  de  leurs  pères.  On  a  trop 

«  Grande  Encyclopédie  »,  nous  lisions  déjà  (p.  710)  :  ■.  La  musique,  où 
les  Hindous  ont  excellé,  n'a  pas  encore  été  l'objet  d'études  spéciales. 
Les  raffinements  d'une  théorie  trop  savante  ont  paralysé  les  recherches 
des  Européens;  pourtant  c'est  à  la  musique  hindoue  que  l'Occident 
parait  «levoir  son  système  de  notation  par  les  lettres  initiales  du  nom 
des  notes;  il  l'aurait  emprunté,  comme  il  la  fait  pour  les  chitfres,  aux 
Arabes,  qui  l'avaient  appris  des  Hindous.  » 
4.  Histoire  de  la  Musique  de  l'Antiquitéf  t.  I,  p.  1. 
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la  tendance  de  nier  ce  qu'on  ignore,  et  nous  con- 
naissons trop  peu  l'Inde  actuelle  pour  porter  sur 
elle  un  jugement  aussi  sévère  que  celui  qu'on  s'est 
permis  souvent  bien  légèrement. 

Les  écoles  musicales  ont  lirillé  jusqu'il  nos  jours 
et  l)rillent  encore  d'un  assez  vil' éclat  au  Bengale,  dans 
le  centre,  et  surtout  dans  le  sud  de  la  péninsule, 
comme  nous  aurons  l'occasion  de  le  montrer  au 
cours  de  notre  travail.  L'Hindou,  éminemment  con- 
servateur en  toutes  choses,  aime  et  cultive  encore  sa 
musique  nationale,  et  n'a  jamais  cessé  de  lui  faire 
une  large  place  dans  son  existence  journalière. 

.S'il  existait  un  musicien  européen,  de  grandes  con- 
naissances et  d'idées  larges,  sulUsamment  inilié  aux 
niù'urs  et  aux  coutumes  de  ce  peuple,  sachant  bien 
sa  littérature  et  les  nombreux  idiomes  qui  se  parlent 
à  travers  la  vaste  péninsule,  qui  puisse  se  consacrer 
à  poursuivre  sur  place  l'étude  patiente  des  débris 
subsistant  encore  de  l'art  ancien  et  des  productions 
de  l'art  moderne,  on  peut  raisonnablement  soutenir 
qui>  la  musique  indienne  lui  livrerait  assez  complè- 
tement ses  secrels,  de  façon  à  le  dédommager  de  la 
peine  qu'il  aurait  prise,  pour  le  plus  grand  profit  de 
la  science. 

Caractère  de  notre  travalL  —  Pour  nous,  nous 
ue  pouvons  qu'essayer  de  réaliser  une  partie  du  pro- 
gramme tracé  plus  haut,  par  une  étude  rapide  et 
bien  incomplète  de  ceux  des  documents  anciens  et 
contemporains  actuellement  accessibles  et  utilisa- 
bles'. 

Les  testes  sanscrits  sur  la  théorie  musicale,  les 
seuls  dont  nous  puissions  personnellement  tirer  parti, 
sont  nombreux;  plusieurs  n'ont  pas  été  publiés  et 
restent  à  l'état  de  manuscrits  dans  les  bibliothèques 
européennes  ou  indigènes.  Ils  sont,  du  reste,  d'im- 
portance bien  inégale  et  de  dates  dilférentes.  Beau- 
coup d'ouvrages  anciens,  qui  faisaient  autorité  dans 
la  littérature,  et  dont  l'existence  nous  est  signalée 
par  les  écrits  postérieurs,  ont  même  échappé  jus- 
qu'ici aux  recherches  incessantes  des  nombreux  mis- 
sionnaires scientifiques,  dont  les  catalogues  ajou- 
tent chaque  année  une  trouvaille  de  plus  aux  dépôts 
des  trésors  bibliographiques  du  passé.  Il  y  a  donc 
forcément  et  il  y  aura  pendant  longtemps  encore  bien 
des  coins  ignorés  dans  le  vaste  domaine  de  cette  lit- 
térature; mais  les  matériaux  existants  et  abordables 
pour  nous  sont  suffisants  pour  permettre  d'ouvrir  la 
voie  à  des  travaux  plus  complets  et  moins  imparfaits. 

Difficultés  inhérentes  à  une  pareille  étude.  — 
Pour  qui  veut  entreprendre,  en  effet,  l'exposition 
claire  et  précise  de  la  théorie  musicale  de  l'Inde,  les 
difficultés  abondent,  lilles  tiennent,  entre  autres,  à 
deux  causes  principales.  D'abord,  et  en  dehors  de 
l'aridité  du  sujet,  l'esprit  de  cette  musique  est  à  ce 
point  dilférent  de  nos  idées  modernes,  qu'il  déroute 
bien  souvent  nos  habitudes  occidentales.  C'est  avec 
peine  qu'on  trouve  dans  notre  langue  des  à  peu  près, 
ou  des  périphrases  assez  claires,  pour  rendre  les  ter- 
mes techniques  dont  les  Hindous  firent  toujours  un  si 
grand  abus.  On  se  perd  dans  les  divisions,  les  subdi- 
visions et  les  distinctions  puériles  dont  ils  surchargent 
comme  à  plaisir  leurs  minutieuses  classifications. 

Et  cependant,  si  on  ne  commence  pas  par  élucider 
patiemment  la  lettre  et  l'esprit  de  sa  terminologie 
rebutante,  il  est  impossible  de  pénétrer  le  caractère 
véritable  de  cette  musique  complexe  et  originale  au 

!.  Rédig^-e  au  cours  de  l'année  1906.  cette  Elude  était.  —  confor- 
mément aui  engagements  pris,  —  aciievée  et  remise  à  l'éditeur  dès  les 
premiers  jours  du  mois  de  janvier  1907. 


premier  chef.  Il  nous  faudra  donc  marcher  pas  h  pas, 
et  comme  à  la  découverte,  dans  ce  domaine  peu  ex- 
ploré, et,  dans  la  crainte  que  trop  de  précipitation 
ne  nous  égare,  embariasser  notre  exposé  de  détails 
peu  attrayants,  parfois  de  quelques  discussions 
même,  au  risque  d'être  taxé  de  lenteur  et  d'inélé- 
gance. L'heure  n'est  pas  venue  de  résumer  sobre- 
ment et  de  vulgariser  de  façon  nette  et  diserte,  à  l'u- 
sage des  gens  du  monde,  la  théorie  musicale  hindoue  ; 
il  faut  d'abord  reconstruire  ou  restaurer  l'édifice, 
avant  de  vouloir  en  donner  la  reproduction  réduite 
et  imagée,  ou  de  se  permettre  les  vues  d'ensemble. 

Une  seconde  cause  des  difficultés  inhérentes  à  une 
étude  de  ce  genre  réside  dans  les  variations  bien 
compréhensibles  qu'a  subies  la  théorie  musicaltj  de 
l'Inde,  depuis  la  période  védique  jusqu'aux  temps 
actuels,  en  passant  par  l'époque  qu'on  peut  appeler 
classique  et  celle  du  moyen  âge  hindou.  On  se 
trouve  en  présence  de  systèmes  aussi  nombreux  que 
divergents,  et  l'on  est  souvent  quelque  peu  embar- 
rassé pour  faire  un  choix  entre  les  opinions  des  au- 
teurs de  traités  musicaux,  qui  diffèrent  suivant  les 
périodes  et  même  chez  ceux  paraissant  appartenir 
à  une  même  école.  En  l'absence  de  données  chrono- 
logiques suffisamment  certaines,  dont  l'histoire  de 
l'Inde  a  manqué  pour  ainsi  dire  jusqu'à  notre  ère,  on 
risque  de  confondre  les  époques,  et  par  suite  d'établir 
une  théorie  composite,  partant  inexacte,  formée  d'é- 
léments disparates  et  contradictoires. 

Pour  ces  raisons  et  pour  d'autres  encore  qu'il  est 
inutile  d'indiquer,  ce  travail  ne  constitue  à  nos  yeux 
qu'une  première  ébauche  hâtive  et  très  imparfaite, 
préliminaire  obligé  de  la  véritable  Histoire  de  la  mu- 
sique dans  l'Inde  depuis  Vortijine  jusqu'à  7ios  jours, 
dont  l'apparition  est  réservée  sans  doute  aux  généra- 
tions futures. 


CHAPITRE  PREMIER 

LA  MUSIQUE   DANS  L'INDE   D'APRÈS   LA   LITTÉRATURE 
ET  L'HISTOIRE 


Prédilection  constante  des  Hindous  pour  la  mu- 
sique. —  Les  Hindous  ont  eu,  de  tout  temps,  une 
prédilection  marquée  pour  la  musique  et  les  arts  scé- 
niques.  Le  grand  nombre  d'ouvrages  qu'ils  ont  écrits 
sur  le  sujet,  les  nombreux  systèmes  musicaux  qui  se 
sont  successivement  développés  dans  l'Inde,  les  légen- 
des merveilleuses,  les  allusions  fréquentes,  les  ren- 
seignements positifs  même  dont  toute  leur  littérature 
est  pleine,  depuis  les  temps  védiques  jusqu'à  notre 
époque,  le  montrent  clairement. 

Pouvoir  attribué  aux  accents  mélodieux.  —  Nous 
retrouvons  dans  l'Inde  ces  légendes  bien  connues  de 
la  Grèce  sur  le  pouvoir  magique  attribué  aux  accents 
mélodieux  des  premiers  musiciens.  Le  dieu  Krishna 
n'a  rien  à  envier  à  ce  sujet  au  divin  Orphée  ou  à  Apol- 
lon. Il  charme  comme  eux  tous  les  êtres,  il  anime 
tous  les  objets  de  la  nature.  i<  En  l'entendant  ijouer 
de  la  fiùte),  le  lotus,  lejamrose,  le  pandanus  et  le 
tchampà  en  ont  tressailli  dans  leur  cœur-...  Les  va- 
ches qui  entendaient  résonner  cette  flûte  demeuraient 


2.  Bhàgavata'Purdiia,  X*  livre,  trad.  Th.  Pavîe,  d'après  un  ms.  hin- 
dou'l,  .'tXVIlI,  p.  95. 


-  2G0 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MVSIQJ'E  ET  DlCTIONXAlliE  DU  CONSERVATOIIiE 


toutes  avec  l'herbe  entre  les  dents;  —  les  petits  veaux, 
bien  heureux,  restaient,  la  face  réjouie,  oubliant  de 
boire  le  lait,  immobiles  auprès  de  l'élable;  —  les  ga- 
zelles et  les  autres  animaux  de  la  forêt  restaient  le  cou 
tendu,  et  ses  douces  mélodies  troublaient  les  ascètes 
et  les  sages.  —  Ils  étaient  fascinés  aussi,  les  démons 
dont  les  desseins  sont  pervers  ;  les  rivières  se  repliaient 
comme  des  serpents  et  suspendaient  leur  cours.  — 
Détournés  de  leur  vol,  les  oiseaux  se  penchaient  près 
de  lui,  jaloux  de  ses  accents,  et,  les  yeux  fermés,  ils 
écoutaient  les  sons  de  la  llûte.  —  Les  êtres  inanimés 
devenaient  plus  hriliaiils  sous  le  soleil  eu  entendant  ce 
son  de  la  flûte  ;  ils  restaient  immobiles,  les  êtres  doués 
de  mouvement,  dont  les  allures  sont  si  diverses'.  » 

On  pourrait,  il  est  vrai,  faire  uniquement  honneur 
de  ce  ravissement  de  la  nature  entière  à  l'exécution 
parfaite  du  héros  divin;  mais  non  moins  grand  est  le 
pouvoir  de  la  musique  considérée  en  elle-même,  au 
dire  des  récits  fabuleux  qui  se  sont  perpétués  jusqu'à 
nos  jours-. 

11  est  tel  râga,  ou  mélodie,  qu'on  ne  pouvait  chan- 
toi-  sous  peine  d'être  enviionné  de  tlammes.  Au  temps 
d'Akbar,  on  raconte  que  le  chanteur  Naïk-Gobaul,  ou 
ISayuk-Gopàl,  à  qui  l'empereur  avait  ordonné  d'in- 
terpréter le  dlpaUa.  fut  consumé  par  le  l'eu,  bien  qu'il 
se  fût  plongé  jusqu'au  cou  dans  la  rivière  Jumnà.  Tel 
autre  vâga  possédait  la  propriété  d'obscurcir  le  soleil 
et  de  répandre  sur  la  teri'e  des  ténèbres  épaisses.  On 
cite  encore  ce  fait  qu'une  jeune  fille  sauva  le  Bengale 
de  la  famine  en  faisant  tomber  par  ses  chants  une 
pluie  bienfaisante  sur  ce  pays  dévasté  par  la  séche- 
resse^. Les  rdgas  niigavanlli  et  pzoïrif/atorfi  passaient 
pour  avoir  le  pouvoir  d'attirer  les  serpents  et  de  leur 
faire  quitter  leurs  retraites  secrètes.  On  raconte  à  ce 
sujet  l'histoire  d'un  certain  prince  de  Mysore,  qui  put 
s'assurer  de  la  réalité  du  fait,  en  gravissant  une  colline 
réputée  très  riche  en  serpents  venimeux.  Aux  premiers 
accords,  les  serpents  accoururent  de  tous  côtés  et  for- 
mèrent un  cercle  autour  des  exécutants,  dressant  la 
tête  et  se  balançant  de-ci,  de-là,  fascinés  par  la  mu- 
sique. Puis,  dès  que  les  chants  eurent  cessé,  ils  s'en- 
fuirent rapidement,  sans  essayer  de  faire  du  mal  au 
prince  et  à  son  musicien*.  D'autres  ràgas  (sdraiiga  et 
Aa/iani),  au  contraire,  sont  plus  spécialement  appré- 
ciés delà  gent  ailée,  à  l'exclusion  des  mélodies  d'une 
nature  différente;  car  si,  après  les  avoir  exécutés, 
on  commence  un  autre  chant,  le  charme  cesse  d'o- 
pérer^. 

Ces  histoires  et  ces  fables  ne  méritent  pas  de  nous 
arrêter  plus  longtemps;  elles  ne  sont  cependant  pas 
tout  à  fait  dépourvues  d'intérêt,  ne  serait-ce  que  comme 
un  indice  de  la  puissance  qu'exerça  toujours  la  mu- 
sique sur  l'imagination  des  populations  de  l'Inde. 
L'Hindou  va  jusqu'à  s'écrier  dans  son  enthousiasme  : 
«  Il  n'est  rien  de  supérieur  au  chant;  —  on  ne  voit 
rien  au  monde  et  pour  les  dieux  même  de  plus  agréa- 


i.  Jâ..  XXI,  p.  78. 

"■1.  Voir  sir  W.  Jones,  ouvr.  cité,  p.  12S. 

3,  En  cx^'cutant  la  yneglmraJ'gini  ou  megh-mallâr.  Comp.  cap.  Day, 
nuor.  cité,  p.  9  ;  W.  Ouseloy,  Anecdotes  of  Indian  Mtisic  {Hindu  Mu- 
sic,  p.  106). 

4.  Le  colonel  Meadows  Taylor  raconte  une  scène  semblable,  dont  il 
fui  li^nioin  dans  son  jardin  â  Ellifhpur,  au  cours  de  la  capture  d'un 
trôs  ^rand  cobra  par  des  charmeurs  de  serpents,  requis  à  cet  effet  [Pyo- 
cecdings  of  the  Royal  Irisk  Acadeimj,  vol.  IX,  part  I  [Hindu  Miisic, 
p.  25-21 . 

b.  On  trouvera  quelques  légendes  analogues  dans   "ouvrage  souvent 
cilO  du  cap.  Day,  p.  7-li. 
C.  Paiicnlantra.  V,  7,  27-2S. 

7.  N.-ç.,  XXXVl,  27-28. 

8.  Exjiéd.  AUj:.,  VI,  3,  10  (éd.  Didol,  p-  131). 


ble  que  le  chanf^  »,  —  idée  courante  dans  la  littéra- 
ture, et  que  le  Traité  sur  le  Théâtre  de  Bharala  avait 
déjà  exprimée  ainsi  :  <>  J'ai  entendu  en  propres  termes 
cette  parole  de  la  bouche  de  Çiva,  dieu  des  dieux  : 
«  Pour  moi,  je  préfère  le  chant  et  la  musique  des 
<c  instruments  à  des  milliers  de  prières  et  de  bains. 
«  Partout  où  porte  le  son  pur  des  instruments  et  du 
«  chant,  ilne  sauraity  avoirjamais  là  rien  d'impur'.  » 

Témoignage  des  Grecs,  etc.  —  Les  Grecs  avaient, 
dès  l'époque  d'Alexandre,  remarqué  cette  passion  des 
Hindous  pour  le  chant,  la  musique  et  la  danse.  Arrien* 
nous  les  représente  se  portant  à  la  rencontre  du  roi 
de  Macédoine,  sur  les  rives  de  l'Hydaspe,  et  lui  faisant 
cortège  aux  sons  de  leur  musique  barbare.  «  C'est 
que,  dit-il,  ils  sont,  comme  pas  un,  amateurs  de  mu- 
sique, et  pratiquent  avec  amour  la  danse,  depuis  l'é- 
poque où  Bacchus  et  ses  compagnons  menèrent  leurs 
bacchanales  sur  la  terre  indienne.  »  Mégasthène  ra- 
conte que  le  même  Dionysos  «  apprit  aux  Indiens  à 
honorer  les  autres  dieux  et  lui-même  en  jouant  des 
cymbales  et  des  timbales  ;  il  leur  apprit  aussi  la  danse 
satirique  appelée  chez  les  Grecs  kordax-'.  »  Ailleurs, 
.\rrien  indique  encore  la  musique  parmi  les  procédés 
dont  ils  usent  pour  dompler  les  éléphants  :  «  For- 
mant le  cercle  autour  d'eux,  les  Indiens  emploient  les 
chants  et  font  retentir  tambours  et  cymbales,  pour 
chercher  à  les  apprivoiser'".  » 

Au  dire  de  Strabon  [Géographie.  .\',  m,  17),  les  Grecs 
regardaient  la  musique,  i<  considérée  au  triple  point 
de  vue  de  la  mélodie,  du  rythme  et  des  instruments)!, 
comme  originaire  de  la  Thraceetde l'Asie...  «  D'autre 
part,  les  poètes,  qui  ont  fait  de  l'Asie  entière  jusqu'à 
l'Inde  le  domaine  ou  territoire  sacré  de  Dionysos, 
prétendent  assigner  à  la  musique  une  origine  presque 
exclusivement  asiatique.  L'un  d'eux,  par  exemple,  en 
parlant  de  la  lyre,  dira  :  Il  fait  vibrer  les  cordes  de  la 
cithare  asiatique"...  ».  Il  nous  apprend  (XV,  i,  53)  que 
les  cortèges  des  rois  indiens  étaient  précédés  de  tim- 
baliers et  de  joueurs  de  cymbales''-.  Nous  lui  devons 
encore  ce  renseignement  (éd.  Miiller-Didot,  82,  18), 
que  »  les  jeunes  musiciennes  d'origine  occidentale 
étaient...  un  article  d'importation  assuré  de  plaire 
dans  l'Inde'^...  ».  Eudoxe  de  Cyzique,  ce  précurseur 
de  Colomb,  partant  de  Gadès  pour  aller  dans  l'Inde, 
embarque  en  guise  de  cargaison  ixvjt.yà  TTï.'.oiTzip'.ï... 
D'après  Pausanias  (VIII,  23,  t5)  et  Pline  Ulist.  nat., 
IX,  13),  les  Indiens  fabriquaient  des  lyres  avec  des 
écailles  de  tortues. 

Indications  tirées  de  la  littérature  classique  de 
l'Inde.  —  Mais  les  ouvrages  des  Hindous  eux-mêmes 
suffisent  à  montrer  la  place  que  lenaient  la  musique 
vocale  et  insirumenlale,  aussi  bien  que  la  danse,  dans 
toutes  les  cérémonies  du  culte,  dans  toutes  les  occa- 
sions de  fêtes,  à  tous  les  moments  de  leur  vie,  en  un 
mot.  Sans  toucher  à  la  période  védique,  qui  fera  l'ob- 
jet d'un  chapitre  spécial",  nous  pouvons  enregistrer 


9.  Cette  danse  est  sans  doute  le  tdndava,  cr6é  par  Çiva  {N.-ç.,  IV, 
13,  232-263,  etc.).  Arrien,  Indien,  VII. 

10.  Indien,  14  (éd.  Didot,  p. 215).  Comp.  Strabo  (XV,  I.  42)  :  ijl£>,;!7|Jlû 
xivi  xal  tu[j.7:ïvioij.w;  et  Martianus  Capella,  De  SVupt.  Mereurii  et 
philolog.,  IX  :  «  Elepb'antos  Indices  organica  permulsos  delineri  voce 
compertum.  » 

11.  Ed.  Taucbnilz,  1829,  t.  Il,  p.  363;  trad.  Tardieu. 

12.  ll,DO'fiYOÛvTat  5â  Tujj.iravtij'ua'.  xal  xwôwvo-jôoot. 

13.  M.  S.  Lévi.  auquel  nous  empruntons  celle  référence  [Noie  sur 
les  Indo-Scythes,  J.  As.,  1897,  janv.-févr..  p.  33),  ajoute  :  «  elb^s  ne 
s'y  distinguaient  pas  professionnellement  des  "  jr^unes  filles  bien  faites 
destinées  à  la  débauche  »,  que  les  trafiquants  grecs  oITraicnt,  avec  des 
instruments  de  musique,  aux  rois  des  ports  de  Guzeratc  ».  [Perip.  tnar. 
Erythr.,  §  49.) 

14.  Voir  cli.  III,  p.  271  et  suiv. 
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rapiilemeiU  quelques-uns  des  venseignemenls  que 
fournit  ;"i  ce  sujet  h  littérature  classique. 

Les  épopées.  —  Dés  l'époque  du  Mahàhhârata,  an- 
térieur, du  moins  pour  les  parties  anciennes,  à  l'ère 
chrétienne,  une  importance  considérable  est  attri- 
buée, parmi  les  autres  arts,  à  la  musique.  Les  maîtres 
de  musique  et  d'art  scénique  sont  en  honneur;  nous 
les  voyons,  attachés  à  la  personne  des  rois  ou  des 
femmes  du  palais,  exercer  leurs  fonctions  dans  les 
principales  cours.  Et,  coïncidence  curieuse,  nous  som- 
mes dés  lors  en  présence  d'un  fait  qui  nous  rapproche 
sini;uliérement  des  coutumes  modernes.  !■  Comme  en 
Italie  il  y  a  deux  siècles,  remarque  Ràjendralàla  Jli- 
tra',  dans  l'Imle,  bien  des  siècles  auparavant,  le.*- 
eunuques  étaient  très  eslimés  pour  la  douceur  de  leur 
voix  et  1res  recherchés  comme  maîtres  de  musique.  " 
Dans  le  Ytrâta-parvan  du  Makdbhârala,  Arjuna,  — 
obli^'é,  comme  ses  frères,  par  un  serment,  de  vivre  sous 
un  nom  et  un  costume  d'emprunt,  —  se  travestit  en  eu- 
nuque, pour  pouvoir  servir  de  maître  à  la  lille  du  roi. 

Ce  roi,  c'est  Viràta;  sa  capitale  est  Matsya.  C'est  l.i 
que  les  cinq  Pàndavas,  exilés  de  leur  royaume  depuis 
douze  ans,  décident  de  passer  avec  Draupadî  la  der- 
nière année  de  leur  exil,  cachés  sous  des  noms  et  des 
métiers  divers.  Arjuna  choisit  la  profession  de  maître 
de  musique.  «  Je  suis  eunuque!  dirai-je-;  la  grande 
flèche  et  la  grande  corde  de  l'arc  ne  conviennent  pas 
à  mes  habitudes,  sire.  —  Je  parerai  de  bracelets  ces 
deux  liras  à  la  peau  rugueuse,  et  j'attacherai  à  mes 
oreilles  des  pendeloques  à  l'éclat  llamboyaiit.  — ■  Je 
parerai  d'anneaux  mes  deux  mains,  et,  les  cheveux 
nattés  sur  la  tête,  je  passerai  au  troisième  genre,  sire, 
sous  le  nom  de  Vrihannalà.  —  Récitant  mainte  et 
mainte  fois  des  légendes  pleines  de  sentiments  etfé- 
minés,  j'amuserai  le  roi  et  les  autres  personnes  dans 
le  gynécée.  —  J'enseignerai,  sire,  aux  femmes  de  la 
cité  de  Viràta  le  chant,  une  danse  variée  el  les  divers 
instruments  de  musique...  Si  le  roi  m'interroge,  (sage: 
Pandouide,  je  lui  dirai  :  «  J'ai  habité  dans  le  palais 
d'Vuddhisthira,  et  j'ai  été  le  serviteur  attaché  à  la 
suite  de  Draupadî.  » 

Le  roi  l'interroge  en  effet,  étonné  de  la  vigueur  qui 
perce  sous  le  déguisement  de  ce  faux  eunuque,  «  paré 
de  bouquets,  orné  de  beaux  cheveux...  ».  —  »  Je 
chante,  je  danse,  je  joue  des  instruments  de  musique, 
noble  prince,  lui  répondit  Arjuna;  je  suis  habile  dans 
la  danse,  je  le  suis  dans  le  chant.  Quitte  cette  pensée, 
donne-moi  des  ordres  toi-même  ;  je  suis,  roi  des  hom- 
mes, le  danseur  de  la  reine.  Cette  forme  est  la  mienne  ; 
je  te  dirai  avec  elle  une  chose  qui  porte  au  plus  haul 
point  la  douleur.  Sache,  roi  des  hommes,  que  je  suis 
Vrihannalà,  un  lils  ou  une  fille,  abandonnée  par  son 
père  et  sa  mère.  »  — «  11  faut  donc,  reprit  Viràta,  que 
je  l'accorde  une  grâce.  Enseigne  la  danse  à  ma  fille, 
Vrihannalà,  et  aux  princesses  de  son  rang...  »  — 
Après  que  le  roi  de  Matsya  se  fut  assuré  que  Vri- 
hannalà était  versé  dans  le  chant,  la  danse  et  les 
instruments  de  musique,  il  en  délibéra  avec  ses  diffé- 
rents minisires  et  le  vit  bientôt  au  milieu  de  ses  fem- 
mes. —  Quand  il  eut  observé  la  constance  immuable 
de  celui-ci  dans  son  rôle  d'eunuque,  il  abandonna 
l'appartement  des  jeunes  princesses  et  laissa  l'au- 
guste Dhananjaya  enseigner  seul  la  danse  et  les  ins- 


1.  In'Io-Ai-f/ans,  L  I,  p.  430. 

2.  Nous  utilisons  telle  quelle,  malgré  ses  imperfections,  la  traduction 
de  Kauche  (Maliâbltârata,  t.  V,  Vv-àta-pari-an.  o:!-5G,  305-310),  rele- 
vée sur  des  notes  anciennes,  dans  l'impossibilité  ou  nous  avons  été, 
loin  (le  toute  bibliothèque,  de  nous  procurer  les  t'-xles  mômes.  La 
même  remarque  s'applique  â  ta  plupart  des  citations  qui  suivent. 


truments  de  musique  à  la  (ille  de  Viràta,  à  ses  amies, 
à  ses  suivantes;  et  le  fils  de  Pàndu  devint  l'ami  de 
ces  femmes,  n 

Plus  loin,  dans  le  même  livre,  nous  assistons  à  une 
sortie  guerrière.  «  Celait  un  son  confus  de  conques 
mêlées  au  bruit  des  tambours,  du  hennissement  des 
chevaux  et  du  cri  des  grands  éléphants  (2000);  puis 
(2i8o-2l88),  le  roi  ordonne  «  que  tousles  instruments 
de  musique  aillent  au-devant  de  son  fils  ». —  «  Aus- 
sitôt qu'ils  eurent  ouï  cette  parole  du  prince,  tout  ce 
qu'il  y  avait  d'éminent,  les  tambours,  les  instruments 
de  musique,  les  conques,  les  dames  en  leurs  plus 
riches  costumes,  les  beautés  et  les  autres,  chantant 
les  louanges  du  roi,  faisant  résonner  les  vihii/as,  les 
tùnjas  et  les  panavas,  sortirent  avec  les  bardes  et 
les  ménestrels.  » 

Le  llarivamva,  «  Généalogie  de  Vishnu  »,  sorte  de 
poème  épique  qui  figure  ordinairement  en  appendice 
au  Mahitbhdrata,  auquel  il  est  postérieur  (iv°-vi°  s.), 
nous  montre  un  travestissement  qucU)ue  peu  analo- 
gue à  celui  d' Arjuna,  cité  plus  haut.  Le  lîls  de  Krishna, 
Pradyumna,  se  cache  sous  un  vêtement  de  comédien 
pour  pénétrer  auprès  de  la  belle  Prabhàvati.  Il  est 
présenté  comme  tel  au  roi  Vajranàbha  par  un  hamsa 
ou  flamant,  messager  d'Indra^  :  «  Prince,  écoutez. 
J'ai  vu  un  acteur  nommé  Bhadra,  qui  a  reçu  des 
munis  (ascètes,  sorte  de  saints)  une  singulière  faveur  : 
il  peut  prendre  la  forme  qu'il  veut;  stlr  d'être  got'ilé 
dans  les  trois  mondes  pour  son  heureux  talent,  il 
parcourt  tous  les  pa3s;  il  connaît  les  chanis  et  les 
danses  des  Gandharvas*,  et  il  s'attire  l'admiration  des 
dévas  (dieux)  eux-mêmes.  »  —  «  Il  y  a  peu  de  temps, 
j'ai  entendu  les  contes  des  càranas  (comédiens  am- 
bulants), j'ai  vu  les  prestiges  des  siJrf/ias  (escamo- 
teurs). Ce  genre  de  spectacle  me  cause  toujours  un 
grand  plaisir;  mais  je  ne  connais  pas  encore  l'acteur 
surprenant  dont  tu  viens  de  me  parler.  »  —  »  Cet 
acteur  parcourt  tous  les  pays,  et  il  se  rend  où  il  croit 
que  son  talent  sera  apprécié;  et,  en  effet,  il  mérite 
qu'on  le  recherche.  » 

Pradyumna  paraît  alors  avec  quelques  compa- 
gnons; il  s'est  adjoint  un  certain  nombre  de  femmes 
distinguées  par  leurs  grâces  et  leurs  talents,  el  de 
plus  un  orchestre  convenable.  «  Ces  descendants  de 
Bhîma  ont  bientôt  revêtu  leur  costume,  et,  sous  leur 
déguisement  d'acteurs,  ces  héros,  habitués  à  des  ex- 
ploits terribles,  entrent  pour  donner  la  représenta- 
tion. —  Alors  ils  font  retentir  les  cymbales  [ghanas), 
les  instruments  à  vent  {çushiras),  accompagnés  du 
bruit  des  tambours  mitraja  et  anaka.  les  divers  ins- 
truments aux  cordes  sonores,  aux  notes  harmonieuses. 
—  Alors  les  femmes  de  la  race  de  Bhîma  chantent 
l'air  appelé  châlikya  sur  le  mode  gândhdra  usité  chez 
les  dieux,  véritable  ambroisie  de  l'oreille,  charme  à 
la  fois  de  l'esprit  et  des  sens.  —  Elles  chantent,  dans 
l'échelle  mélodique  fondée  sur  le  mode  gdndhâra,  la 
(1  Descente  du  Gange  »;  elles  exécutent  avec  un  en- 
semble parfait  Vâsârila,  combinaison  d'agréables 
mélodies.  —  Les  Asuras  subissent  le  charme  de  leur 
chant  que  cadencent  les  layas  et  les  tàlas;  ils  écou- 
tent cette  œuvre  magnifique,  la  «  Descente  du  Gange  », 
û  descendant  de  Bharata,  et,  ravis,  se  lèvent  à  plu- 
sieurs reprises''...  » 

3.  Hurivamça  (152"  aUltyaya  ilc  l'éd.  de  Calcutta,  1S3'.<1,  trad.  Lan- 
glois  (p.  61). 

4.  Au  sujet  des  gandharvas.  voir  ch.  Il,  p.  Stirt  et  cli.  IV',  p.  285. 

o.  Harivauica,  cli.  152,  8687-91.  —  Cité  dans  notre  Contribution  à 
l'étude  de  la  musique  ltindoiu\  1S88,  p.  il.  Pour  les  termes  techniques 
relevés  dans  ce  texte,  voir  le  cli.ip.  IV,  consacré  à  la  Théorie  classique, 
et  le  chap.  VI  (Instruments  de  musique). 
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C'est  ainsi  que  la  troupe  du  faux  acteur  Bhadra 
est  accueillie  avec  transports  par  ces  dailyas,  habi- 
tants de  Svapura.  «  Leur  joie  se  manifestait  par  de 
bruyantes  acclamations;  le  visage  enflammé,  ils  se 
levaient  ravis  de  la  beauté  du  drame,  et  ils  ne  se  ras- 
seyaient que  pour  se  lever  encore.  Comme  témoi- 
gnage de  leur  satisfaction,  ils  donnaient  aux  acteurs 
des  étoffes  de  prix,  des  colliers,  des  bracelets,  des 
rivières  de  perles,  dont  la  blancheur  était  relevée 
par  l'éclat  de  l'or  et  par  la  teinte  sombre  des  lapis- 
lazuli.  >' 

Le  pèlerinage  à  la  mer  {samudra-yâtrâ)  est  l'occa- 
sion de  spectacles  variés,  décrits  avec  détails.  <i  Les 
femmes  de  la  ville,  savantes  dans  l'art  du  chant  et 
de  la  danse,  ravissaient  le  cœur  des  Yàdavas  (sujets 
du  divin  Krishna).  Leurs  mélodies  aimables,  accom- 
pagnées de  gestes  gracieux  et  soutenues  par  les 
instruments  de  musique,  les  enivraient  de  plaisir. 
Krishna  avait  fait  venir  Pancacûdà  et  ses  sœurs  de 
la  cour  de  Kuvera  et  du  palais  d'Indra,  et  il  leur  avait 
dit  :  «  Montrez  toute  votre  adresse  dans  l'art  du 
chant,  et  la  danse,  et  la  pantomime,  et  la  musi- 
que... )>  El  les  nymphes,  à  la  surface  des  eaux  qui 
les  soutenaient  comme  un  terrain  solide,  chantèrent, 
jouèrent  de  la  musique  et  donnèrent  des  représen- 
tations, comme  elles  font  dans  le  paradis'. 

Le  même  poème  donne  encore  la  description  d'au- 
tres parties  de  plaisir  que  s'offrent,  avec  leurs  fa- 
milles et  des  milliers  de  courtisanes,  les  héros  my- 
thiques Baladeva',  Krishna  et  Arjuna-.  «  Cette  fête 
maritime,  donnée  aux  illustres  Yàdavas,  était  embel- 
lie de  danses  et  de  chants;  les  orchestres  résonnaient 
sans  interruption...  Au  son  des  instruments,  les  uns 
dansent,  les  autres  chantent...  Nàrada,  les  cheveux 
relevés  sur  la  tète  en  une  seule  toulfe,  son  luth  à  la 
main,  va  se  placer  sur  le  devant  du  vaisseau,  et  c'est 
lui  qui,  par  les  sons  de  son  instrument,  conduit  la 
danse...  Krishna  veut  que  les  milliers  de  courtisanes 
présentes  à  la  fête  se  joignent  aux  divines  Apsaras, 
pour  faire  toutes  entendre,  sur  les  instruments  qui 
leur  sont  familiers,  des  sons  que  répètent  au  loin 
les  flots.  Mais  surtout  les  nymphes,  toujours  jeunes 
et  folâtres,  accoutumées  à  faire  retentir  de  leurs 
accents  les  ondes  du  Gange  céleste,  charment  les 
échos  de  l'Océan  des  éclats  de  leur  voix  harmonieuse 
et  des  accords  qu'elles  tirent  de  leurs  flûtes  ou  de 
leurs  autres  instruments...  Rassasiés  et  contents,  ils 
mêlent  leurs  voix  à  celles  des  femmes  et  commen- 
cent des  chants  agréables  ou  des  airs  amoureux  qu'ils 
accompagnent  de  gestes^...  » 

A  la  nuit,  Krishna  avertit  l'assistance  que  l'on  va 
chanter  l'air- c/«;/i/i)/o,  sorte  de  morceau  de  concert 
céleste'.  Alors  Nàrada  prend  son  hitli  {lûnd)  de  six 
"octaves  (?),  sur  lequel  peuvent  s'exécuter  les  six  rdijas 


1.  Barivamça,  M,  Bombay,  II,  ch.  88,  37-^0;  cité  dans  S.  Lùvi, 
Tlu-àtre  indien,  p.  326. 

il.  Id,,  ch.  145,  146,  147.  —  Comp.  Ràjendraliila  Mitra, /;i(/o-Arya/(5, 
I.  I.  p.  430-443. 

3.  Id.,  trad.  Langlois,  p.  98-107. 

4.  Cet  air,  réservé  d'abord  aux  concerts  du  paradis  d'Indra,  aurait 
élé  importé  sur  terre  par  Baladeva,  ivrishna,  Pradyamna,  Aniruddhaet 
S.'iniba,  qui  escellaient  dans  son  interprétation,  et  enseigné  par  eux 
aux  autres  Yàdavas,  Râjendralàla  !\Iitra,  Indo-Ari/anSt  t.  I,  p.  441. 

:..  Raghu-vamça,  éd.  Calcutta,  1832,  XV,  33,  03-69. 

0.  Nous  voyons  par  là  que  les  grandes  épopées  de  l'Inde  elles-mêmes 
étaient  non  seulement  débitées  sur  le  ton  monotone  de  la  récitation 
orientale  {pâtha),  mais  interprétées  également  sous  la  forme  d'un  chant 
véritable.  Cette  coutume  s'est  perpétuée  jusqu'à  nos  jours.  Actuelle- 
ment encore,  il  existe  dans  l'Inde  des  classes  spéciales  de  lecteurs  et 
de  chanteia-s  de  la  |irodigiouse  épopée  du  Maliâbltàrata,  Les  derniers 
(/i:nï/i«Aas)  accompagnent  leur  débit  de  gestes  élégants.  Des  danses  et 
des  intermèdes  musicaux  remplissent  les  intervalles  des  récitations.  Un 


OU  types  de  mélodies,  et  toute  espèce  d'airs;  Krishna 
marque  la  mesure  avec  les  cymbales;  Arjuna  saisit 
une  fliîte,  tandis  que  les  Apsaras  habiles  se  mettent 
à  frapper  le  tambour  mridanga  et  à  jouer  d'autres 
instruments  de  musique. 

Un  autre  spécimen  de  celte  riche  littérature  épique, 
le  Raylm-vamra,  «  Généalogie  de  Ràma  » ,  sorte  de 
Rdmilyana  abrégé  dû  au  grand  poète  du  vi"  siècle 
après  Jésus-Christ,  Kâlidàsa,  nous  montre  les  deux 
fils  de  Ràma,  Kuça  et  Lava,  consolant  leur  mère 
dans  son  exil,  en  interprétant  l'histoire  de  leur  père 
liâma,  sous  la  direction  de  l'auteur  lui-même,  Vàl- 
miki,  leur  maître  spirituel  =.  «A  peine  furent-ils  sortis 
de  l'enfance  que,  leur  ayant  enseigné  le  Véda  et  les 
Védângas,  il  leur  fit  chanter  son  poémeS  la  pre- 
mière voie  qui  s'offre  aux  apprentis  poètes...  Toute 
au  plaisir  d'écouter  leurs  chants  (gitas),  les  visages 
baignés  de  larmes,  autour  d'eux  l'assistance  était 
comme  un  bois  au  matin,  à  l'abri  du  vent,  ruisselant 
de  rosée...  >' 

Les  allusions,  les  comparaisons,  les  images,  les 
descriptions  éparses  dans  ce  poème,  montrent  le  rôle 
prépondérant  qu'avait  la  musique  dans  les  moindres 
manifestations  de  la  vie  hindoue''.  Ici',  il  est  ques- 
tion d'un  couple,  qui  entend  «  les  cris,  délicieux  à 
l'àme,  jetés  par  les  beaux  paons,  à  qui  le  bruit  des 
roues  du  char  faisait  lever  la  léte,  ces  A'cftrfs'  brisés 
en  deux  et  qui  ressemblent  à  la  note  s/iad/a'".  »  Plus 
loin  (11,  12),  «  les  divinités  des  bois  chantent...  au 
son  des  roseaux  qui,  leurs  fissures  emplies  de  vent, 
font  l'office  de  flûtes  ».  Là  (IX,  4b),  «  la  liane  des  bo- 
cages, imitant  avec  ses  fleurs  la  blancheur  aima- 
ble des  dents,  murmure,  par  le  bourdonnement  des 
abeilles,  un  chant  délicieux  à  l'oreille,  et  ses  rameaux, 
agités  par  le  vent,  semblent  des  mains  qui  battent  la 
cadence.  »  Ailleurs  (VIII,  41),  il  est  parlé  d'une  femme 
en  peine,  «  dont  l'état  ressemble,  par  la  fuite  de  son 
àme,  à  celui  d'un  luth  aux  libres  détendues  ».  Par 
une  comparaison  d'un  ordre  tout  différent,  nous 
voyons  (XIX,  35)  «  les  joueuses  d'instruments  aux 
lèvres  déchirées  par  le  chalumeau  comme  des  mor- 
sures de  dents,  aux  cuisses  écorchées  par  le  pied  du 
luth  [vinâ]  comme  par  des  coups  d'ongles  ».  Pour 
annoncer  la  naissance  d'un  fils  (III,  19),  «  les  sons 
joyeux  et  suaves  à  l'oreille  des  instruments  de  mu- 
sique, avec  les  allégresses  de  la  danse  des  plus  nobles 
dames,  se  répandirent  non  seulement  sous  le  toit  du 
royal  époux  de  la  Maghadaine,  mais  encore  dans  les 
chemins  éthérés  des  habitants  du  ciel  ».  De  même 
(X,  77),  <c  les  instruments  de  musique,  par  lesquels 
cet  heureux  père  devait  proclamer  la  naissance  de 
ses  fils,  reçurent  des  cieux  le  premier  signal,  donné 
par  les  tambours  des  dieux».  A  l'occasion  des  céré- 
monies d'un  sacre  (XVllI,  5),  «  le  roulement  des  tam- 
bours, le  son  mélodieux  et  profond  des  instruments 

bas-relief  de  Sanclii  (reproduit  dans  l'ouvrage  de  M.  E.  Scidagintweit, 
India  in  Wort  und  Bild,  I,  176),  antérieur  à  l'ère  chrétienne,  figure 
une  séance  de  kathakas ;  les  récitants  tiennent  â  la  main  des  instru- 
ments de  musique,  dansent  des  pas  et  preiuient  des  attitudes.  S.  Lévi, 
Thf^àtre  indien,  p.  309.  Comp.  notre  Contribution...,  p.  S-10. 

7.  «  Des  dés.  du  santal,  un  luth  {vînà),  un  miroir,  etc.,  dit  quelque 
part  le  Mahàbhàrata  [Ytidi/oga-parvan,  1543),  doivent  être  placés 
dans  une  maison,  pour  servii*  à  honorer  les  dieux,  les  brahmanes  et 
les  hôtes.  » 

S.  Haghu-vamça,  1,  40  ;  trad.  Fauche. 

9.  Onomatopée  du  cri  du  paon,  comparée  â  la  première  note  de  l'oc- 
tave hindoue.  Voir  ch.  IV,  p.  288. 

10.  Cet  oiseau  favori  du  fds  de  Çiva,  Kârtikeya,  était  communément 
dressé  pour  la  danse.  Le  Baijhu-vamea  (XVI,  14)  met  en  scène  des 
paons  !■  que  l'exil  des  timbales  a  dégoûtés  de  leurs  danses,  [et  qui]  re- 
tombent dans  la  condition  farouctic  de  paons  des  bois  ».  Voir,  plus  loin, 
p.  203,  une  citation  du  Meyha-dûta  sur  le  même  sujet. 
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de  musique,  donnaient  h  présaper  pour  lui,  sous 
d'heureux  auspices,  une  descendance  impérissable  ». 
Pour  un  mai'i,'ii.'('  (XVI,  87|,  k  le  son  des  insti'uments 
de  musique  remplit  jusqu'aux  exliémités  des  places 
célestes  ».  —  I),ins  les  palais,  des  ronclionnaires  spé- 
ciaux {viiitiilikus)  étaient  cliarpés  d'éveiller  le  roi  au 
son  de  la  niusiipie  et  des  chants,  aussi  bien  que  d'an- 
noncer de  même  les  difl'éreides  portions  de  la  Jour- 
née royale.  »  Au  |H)inl  du  Jour,  les  Mis  des  bardes, 
ses  égaux  d'àf;e  aux  nobles  voix,  de  réveiller  à  leurs 
chants  ce  [royal]  adolescent  au  réveil  illustre  »  (V, 
65).  —  Il  Au  matin,  le  prince,  accoutumé  (dans  son 
palais)  à  sorlii-  du  sommeil  aux  sons  perçants  des 
patalias,  au  bruit  de  la  paume  des  mains  frappée  sur 
l'oreille  des  troupeaux  d'éléphants,  se  réjouit  d'en- 
tendre (au  milieu  des  bois)  les  doux  complimenls  de 
ses  liardes  chantés  par  les  fjazouillements  des  oiseaux  » 
(IX,  71).  —  Le  Sarua  IX  décrit  la  vie  de  plaisirs  d'un 
prince  [lassionné  pour  la  musique,  Apnivarna,  «  dans 
les  palais  tout  résonnants  de  tambourins,  où  ce  volup- 
tueux avait  pour  compaf^nie  des  femmes  luxurieuses  « 
(,t).  —  »  Deux  choses,  accoutumées  à  reposer  sur  le 
sein,  ne  laissaient  pas  un  moment  le  sien  vide  :  c'é- 
tait un  lulh  aux  sons  enchanteurs  et  une  belle  à  la 
voi.x  douce,  aux  yeux  charmants  »  (13).  —  «  Krap- 
Iiant  le  tambourin  de  ses  mains,  agitant  ses  guir- 
landes et  ses  bracelets,  musicien  habile,  ravissant 
l'àme,  il  faisait  rougir  les  danseuses,  qui  oubliaient 
entièrement  leur  pantomime  sous  les  yeux  mêmes 
de  leurs  maîtres  »  (14).  —  «  Au  milieu  de  femmes 
qu'il  avait  formées  à  l'art  dramatique,  il  Jouait  des 
drames  avec  le  sentiment,  le  geste  et  la  voix,  et  riva- 
lisait, en  présence  de  ses  amis,  avec  les  plus  fameux 
comédiens  "  (36). 

Dans  une  autre  épopée  de  Kâlidâsa,  le  Kumilra- 
fambhava,  «  Naissance  de  l'enfant  »,  Çiva  et  Parvatî, 
après  les  cérémonies  nuptiales,  assistent  à  des  fêtes 
([ne  leur  offrent  les  dieux.  c<  Sarasvatî  loua  ce  couple 
dans  une  déclamalion  en  deux  parties  :  l'époux  dans 
une  langue  pure  et  correcte  [le  sanscrit],  l'épouse  dans 
un  langage  facile  à  saisir'  [le  pràcrit].  Ils  regardèrent 
quelque  temps  une  œuvre  dramatique  de  premier 
ordre  [un  ivUaka\  où  les  diverses  manières  drama- 
tiques se  combinaient  avec  lesjointures,  où  les  modes 
de  la  musique  correspondaient  aux  variétés  du  sen- 
liment,  et  où  les  Apsaras  montraient  la  grâce  de  leurs 
attitudes  »  (VII,  90-91).  —  Un  chant  d'authenticité 
douteuse  mentionne  encore,  dans  le  même  poénie, 
une  représentation  par  les  Apsaras  (XI,  36):  «Aux 
sons  profonds  des  multiples  iuslrumeuls  de  l'orches- 
tre, les  Apsaras  Jouèrent  une  œuvre  où  les  Jointures 
étaient  bien  agencées,  et  où  les  vers  et  la  musique 
exprimaient  admirablement  les  sentiments  des  per- 
sonnages'. » 

La  poésie  lyrique.  —  Nous  pourrions  étendre  ces 
citations  |)ar  des  emprunts  tout  aussi  probants  aux 
leuvres  de  litlérature  lyrique.  Nous  retrouverions, 
dans  un  autre  ouvrage  de  Kàlidàsa,  le  Mi'ijha-dàta, 
«  Nuage  messager  »,  la  description  des  paons  dan- 
seurs [").  «  C'est  là  qu'après  la  fuite  du  jour  habite 
le  paon  votre  ami,  que  ma  bien-aimée  fait  danser 
l'n  lui  battant  la  cadence  avec  sa  paume,  au  gazouil- 
lement harmonieux  de  ses  bracelets.  »  —  Nous  relè- 


1.  Nous  empruntons  encore  ceUc  cilation  fi  rexcellrnt  ouvra;;e  tlo 
M.  S.  1,^'vi  sur  le  Tlii'iilre  indien,  p.  182,  comme,  liu  reslc,  I.i  plupart 
fies  ronsoisnemrnts  suivants  relatifs  a  la  sci-ne. 

-.  Ce  livre  a  ôtè  d-itité  par  la  Nirnat/a-Sât/ara  f^ress  (for  private  cir- 
culation only),  Bomijay,  ISOl,  et  traduit  en  allemand  par  M.  Richard 
Schmidt,  Lcipsig,  W.  Friedrich,  1897.  —  Conip.  le  Daça-lcmmira-ca- 


verions  à  chaque  pas  ces  comparaisons  poétiques 
empruntées  à  l'arl  de  la  musique  :  «  Les  venis  feront 
p.irler  en  sons  mélodieux  les  roseaux  cm|ilis  de  leur 
soufUe;  les  Kiimaris,  ses  dévotes  suivantes,  chante- 
ront les  louanges  du  vainqueur  de  Tripura  (diva); 
toi,  si  tu  fais  de  Ion  côté  résonner  la  foudre  au  sein 
des  cavernes  à  l'inslar  du  tambourin,  le  dieu  aux  trois 
yeux  (r.iva)  ne  va-l-il  pas  trouver  là  réunis  tous  les 
instruments  de  sa  musiijue?  i>  (Id.,  57.)  —  Voici  (6ai 
des  femmes  «  battant  les  tambourins  en  des  concerts 
sans  fin...  »,  et  cette  autre,  qui  exécute  une  de  ses 
compositions  (84)  :  «  Ou  bien  elle  voudrait  chanter 
une  cantate,  dont  la  gloire  de  ma  race  a  prêté  le 
sujet  au  poêle;  et,  p'osant  la  viwî  sur  sa  cuisse  revê- 
tue d'une  robe  souillée,  elle  touche  avec  peine  les 
cordes  mouillées  des  larmes  de  ses  yeux,  oubliant  à 
chaque  moment  le  ton,  quoiqu'elle  ait  elle-même 
composé  la  musique...  » 

De  pareilles  femmes,  artistes  et  auteurs,  ne  devaient 
pas  être  rares  dans  l'Inde.  Le  chant,  la  danse  et  la 
musique  y  faisaient,  en  elTet,  parlie  intégrante  de  l'é- 
ducation des  personnes  de  haute  condition,  hommes 
et  femmes,  aussi  bien  que  des  acteurs,  des  actrices 
et  des  courtisanes.  Ils  viennent  en  tète  des  64  arts  ou 
sciences  énumérés  dans  \e.  Kâina-sùtra  de  Vàtsyàyana, 
VArs  amatin-iii  de  l'Inde,  livre  certainement  antérieur 
à  l'ère  chrétienne,  et  très  intéressant  en  ce  qu'il  nous 
présente  un  tableau  fidèle  de  la  société  mondaine  et 
galante,  à  l'époque  où  la  civilisation  hindoue  parve- 
nait à  son  apogée'-. 

La  littérature  dramatique.  —  Les  maîtres  de  mu- 
sique y  étaient,  comme  nous  l'avons  dit,  très  nom- 
breux et  très  appréciés;  la  litlérature  dramatique  les 
met  fréquemment  en  scène.  Dans  sa  première  œuvre, 
Màtiivi/id-'gnimitra,  le  grand  auteur  dramatique  Kàli- 
dàsa met  aux  prises  les  deux  maîtres  es  arts  scéni- 
ques  du  sérail  (miliiiî-'cârijas,  ab/nnayii-'citri/afi),  éga- 
lement épris  de  leur  enseignement  (mmrjîUiko-'pddeça) 
et  Jaloux  de  la  faveur  royale,  Gauadàsaet  Haradatta: 
ils  ont  recours  au  roi  Agnimitra,  pour  qu'il  décide  de 
la  supériorité  de  l'un  d'eux  dans  la  théorie.(ç((s<>'a)  et 
la  pratique  {praijoga)  de  leur  art.  Il  est  entendu  qu'ils 
produiront  chacun  leur  meilleure  élève,  en  costume 
de  théâtre,  dans  une  sorte  de  concours  qui  aura  lieu 
dans  la  salle  de  concert  {samgita-çdld).  «  Ganadâsa 
fait  paraître  MàlaviUà,  dont  le  chant,  la  danse  et  la 
mimique  emportent  tous  les  sulfrages,  tandis  que  sa 
beauté  ravit  le  cœur  du  roi^.  » 

L'héroïne  d'une  des  o.-uvres  dramatiques  du  poète 
royal  Harsha,  seigneur  suzerain  de  l'Inde  septentrio- 
nale au  vu"  siècle  de  l'ère  chrétienne,  est  une  jeune 
captive,  Priyadarçilvà,  présumée  orpheline,  et  que  le 
vainqueur,  Vatsa,  fait  entrer  dans  son  harem  comme 
liile  d'honneur  de  la  reine  Vàsavadattà.  ()n  lui  fail 
II  enseigner  le  chant  ((jita),  la  danse  ()n'j(/a)  et  la  mu- 
sique (vitdya),  ainsi  que  tous  les  arts  qui  conviennent 
à  une  jeune  personne  liien  née'*  »,  sous  le  nom  d'A- 
ranyakà.  La  pièce  renferme,  comme  la  précédente, 
une  représentation  intercalaire,  organisée  à  l'occa- 
sion de  la  grande  fête  de  Kaumudî,  pour  laquelle 
Aranyakà  se  prépare,  car  elle  doit  y  jouer  un  rôle. 
La  vieille  confidente  de  la  reine  est  l'auteur  de  ce 
drame  en  plusieurs  parties,  dont  le  sujet  a  été  em- 
prunté à  l'histoire  des  amours  de  Vatsa  et  de  Vàsa- 


yila  de  Damlin  (vn-  s.  ap.  J.-C),  édit.  Bombay,  1883,  II,  p.  39  cl  suiv. 
et  8.  Lfl-vi,  TItéàtre  Indien,  p.  383. 

3.  S.  Lévi,  Théâtre  indien,  p.  168. 

4.  Priijadurrilai,  fdit.  Bombay,  iVirnaya-Stigara  Press,  1884,  p.  ' 
(Irod.  G.  Strchly,  1888,  p.  20.) 
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vadallà  eux-mêmes.  Par  un  subterfuge  fréquent  dans 
cette  littérature,  le  roi  jouera  lui-même,  à  l'insu  de 
la  reine,  son  propre  personnage,  ce  qui  lui  permet 
d'exprimer  ouvertement  à  la  jeune  captive  la  pas- 
sion qu'elle  lui  inspire.  Musicien  habile,  il  est,  du 
l'esté,  très  bien  préparé  à  ce  rôle  d'acteur;  car,  détenu 
prisonnier  clioz  son  vainqueur  et  futur  beau-père 
Candamahàsena,  il  avait  reçu  la  promesse  de  sa  li- 
berté, àlacoiidition  d'enseiijner  la  musique {ijandliarvu- 
vidijd)  à  la  princesse,  et  c'est  en  lui  donnant  des  leçons 
de  lulh{vinil,  glioshavatt)  qu'il  a  conquis  son  cœur'. 
On  se  dirige  vers  le  théâtre;  la  salle  [preksM-griha, 
uandliarva-çâlâ]  est  magnifique,  ic  II  resplendit,  ce 
théàli'e,  que  décorent  des  chapelets  de  grosses  perles 
suspendus  aux  colonnes  d'or  enrichies  de  mille  pier- 
reries; il  est  garni  de  jeunes  filles  plus  belles  que 
les  nymphes  célestes  :  on  dirait  le  palais  aérien  des 
dieux-.  »  Aranyakà  a  garni  son  luth  de  cordes  neuves 
(nava-tanlrl),  elle  l'appuie  sur  son  sein  et  l'accorde 
{utsange  vînàm  kritvâ  sdraijall),  puis  chante  en  s'ac- 
compagnant  (gih/antî  vihiaijali),  et  reçoit  les  compli- 
ments de  la  reine  [aho  ijUam,  aho  vddilram,  bravo 
pour  le  chant  et  pour  l'accompagnement!).  "  Ici 
même,  vous  venez,  d'appliquer  les  dix  façons  de  tou- 
cher du  luth  dans  le  motif  ((//«((!()  appelé  X'ijanjana'; 
vous  avez  joué  dans  les  trois  mouvements  {layas),  le 
rapide,  le  moyen  et  le  lent;  vous  avez  fait  sentir  dans 
l'ordre  les  trois  allures  du  jeu  (yatis),  gopuccha,  etc.; 
vous  avez  enfin  pratiqué  convenablement  les  (rois 
modes  successifs  de  l'exécution  instrumentale  (vâdya- 
vidhi],  le  tatlva,  Vogha  et  Vanugata^.  » 

Ou  voit  que  la  plupart  des  pièces  de  théâtre  sont 
remplies  d'expressions  empruntées  à  la  technique 
musicale.  Il  n'y  a  là,  du  reste,  rien  qui  puisse  nous 
surprendre  :  les  œuvres  du  théâtre,  dans  l'Inde,  tien- 
nent plus  de  notre  drame  lyrique  que  de  la  comédie, 
et  leurs  auteurs  devaient  être,  par  suile,  aussi  bons 
musiciens  que  poêles  habiles.  L'action  était  précédée 
d'un  préambule  (pùrvaranga)'',  sorte  de  préliminaires 
du  spectacle,  comprenant  une  série  d'actes  et  de  rites 
religieux  ^destinés  à  écarter  tous  les  obstacles  démo- 
niaques, où  la  musique,  le  chant  et  la  danse  tenaient 
la  première  place.  Dans  le  cours  même  de  la  repré- 
senlation,  l'orchestre,  accompagnant  des  chants  di- 
vers réglés  par  la  technique,  marquait  l'entrée  ou  la 
sortie  des  personnages  [dhruvâs].  Des  stances  en  mu- 
sique coupaient  fréquemment  la  prose  du  dialogue. 
Le  IV"  acte  de  la  dernière  pièce  de  Kâlidàsa,  Vikruma 
et  Urvuçi,  est  presque  tout  entier  composé  de  ces 
stances  lyriques,  i'  où  une  poésie  éclatanle  se  combine 
avec  les  modes  variés  de  la  musique  »,  et  qui  (c  chan- 
tent une  synqdionie  merveilleuse  qui  caresse  les  sens 

1.  Voir  Kathd-sarit-sdgaj-a,  XI  et  suiv. 

2.  Priyadarçikà  p.  27,  et  trad.,  p.  48. 

3.  Pour  la  ru^le  des  4  dlu'Uits  de  l'eséculion  instrumentale,  voir 
NAlya-çdslra,  XXl.X,  84,  97-104;  Samg.-ratn.,  VI,  12i-162. 

4.  Ces  3  modi's  d'exécution,  lu-irticuliers  au  jeu  du  luth,  sont  d^'finis 
dans  le  jV.-ç.,  XXIX,  109-113.  cl  le  .Sami/.-i-nhi.,  VI,  108-174.  —  Voir, 
plus  loin,  le  chap.  IV,  pour  ie  sens  des  autres  ternies  techniques.  La 
stance  ci-dessus  est  reproduite  mot  pour  mot  dans  une  autre  pièce 
attribuée  au  môme  auteur,  le  Nàt/dnaiulay  «  la  .loic  des  Serpents  »  (acte 
I,  14,  p.  17  de  l'éd,  de  Calcutta,  1880,  et  p.  18  de  la  trad.  de  Bergaigne, 
1879).  Le  IVàiidnaitda  montre,  à  l'acte  I,  riiéro'ine  procédant  à  une 
courte  exécution  musicale. 

5.  Le  livre  V  du  Nntya-çàstra  est  tout  entier  consacré  à  une  pre- 
mière exposition  des  règles  du  pûrvarantja,  complétée  dans  la  suite 
de  l'ouvrage, 

6.  S.  Lévi,  Théâtre  indien,  p.  181.  On  peut  voir  dans  le  Kuttanî-mata 
«  les  Leçons  de  l'Entremetteuse  »,  de  Dâmodara-gupta  [viiios.  ap.  J.-C.}, 
la  description  d'une  représentation  de  la  ItntnAvali  de  Harslia  (comp. 
S.  Lévi,  ouvr.  cit..  p.  389). 

7.  Plusieurs  des  a-uvres  de  la  littérature  lyrique  srmlilent  également 
avoir  été  composées  pour  être  mimiquées  et  chantées.  Le  poème  de 


et  berce  l'imagination  ».  Ces  chants  sont,  dans  la  re- 
cension  dravidienne,  accompagnés  des  expressions 
techniques  de  la  danse  et  de  la  musique  qui  servaient 
à  désigner  chacun  d'eux  ^  La  théorie  et  la  pralique 
de  leur  art  devaient  être  également  familières  aux 
musiciens-poètes". 

La  Mrkchaliatilid,  «  Chariot  de  terre  cuite  »,  attri- 
buée au  roi  Çûdraka  (viif-viir!  s.  npr.  J.-C),  dénote 
une  compétence  musicale  aussi  approfondie.  Au  troi- 
sième acte,  le  héros  Cârudattaet  le  bouffon  Maitreya, 
qui  étaient  allés  entendre  un  concert  (gdndharva]  où 
chantait  le  musicien  habile  Reljliila,  reviennent  au 
logis  en  devisant  sur  celte  magnifique  soirée.  «  Ah! 
Uebhilaa  parfailement  chanté!  A  bien  dire,  la  vind, 
sans  sortir  du  sein  de  la  mer,  n'en  est  pas  moins  une 
véritable  perle.  Car  —  cet  instrument  est  un  ami  qui 
sympathise  avec  le  cœ.ur  de  celui  qui  est  séparé  de  sa 
bien-aimée,  un  charmant  passe-temps  dans  une  réu- 
nion, la  meilleure  des  distractions  pour  l'homme 
qu'afflige  l'éloignement  (de  personnes  chères),  enfin 
un  délicieux  stimulant  de  la  passion  d'un  amoureux». 

—  Il  y  a  deux  choses  qui  me  font  toujours  rire,  re- 
partit le  bouffon  :  c'est  une  femme  qui  parle  sanscrit, 
et  un  homme  qui  vocalise  le  kâkalV  (intervalle  de  ton 
minuscule)...  un  homme  qui  fait  des  roulades  {knka- 
lim  gaijalà)  me  rappelle  un  vieux  chapelain  murmu- 
rant ses  prières,  avec  des  guirlandes  de  fleurs  sèches 
autour  de  sa  personne,  et  (tout)  cela  ne  me  plait  pas 
beaucoup'".  »  Mais  Cârndatla,  sans  l'enlendre,  pour- 
suit :  Il  Sa  voix  était"  remplie  de  passion  et  de  douceur; 
elle  était  coulante  et  lielte,  voluptueuse,  gracieuse  et 
ravissante.  Mais  à  quoi  bon  tant  d'éloges?  Il  suffira 
de  dire  que  je  me  suis  demandé  si  ce  n'était  pas  une 
femme  que  j'entendais  sans  la  voir...  Quoique  le  con- 
cert soit  terminé,  je  crois  toujours,  chemin  faisant,  en 
saisir  [les  détails]  :  la  douce  voix  [de  Rebhila]  par- 
courant toutes  les  intonations  de  la  gamme;  la  vind 
y  mariant  ses  accords,  et  [tantôt]  embrassant  la  série 
complète  des  notes,  [tantôt  passant]  aux  tons  élevés, 
[tantôt]  s'adoucissant  aux  pauses;  la  mélodie  fondant 
[harmonieusement]  les  nuances  et,  [enfin],  la  répéti- 
tion des  passages  goûtés '2.  »  —  Puis,  la  tête  encore 
bercée  parla  musique,  ils  se  mettent  au  lit  et  s'en- 
dorment bientôt  profondément.  Un  voleur  profite  de 
leur  sommeil  pour  s'introduire  dans  la  maison.  «Tiens! 
s'exclame-t-il,  [des  tambours],  un  mridanga,  un  dar- 
dura,  un  panava!  un  luth  [vind],  des  flûtes  [vamça], 
des  livres!  Serais -je  tombé  [par  hasard]  chez  un 
maître  de  musique  {nâtyà-'cdrya)^^'i  » 

A  l'acte  suivant,  le  bouffon  Maitreya  est  allé  por- 
ter un  collier  chez  la  riche  courtisane  Vasanlasenà; 
il  traverse  les  huit  cours  du  palais,  qu'il  décrit  lon- 

Jayadeva  (su'  s.  ap.  J.-C),  Oita-(jovinda,  «  le  Berger  lyrique,  ou  le 
Chant  de  Govinda  ",  se  compose  de  12  sections  {sargas),  divisées  en 
24  canlilénes  (prabandlias)  sur  des  airs  ou  rdgas  dilTérents.  dont  le 
texte  donne  les  noms,  et  dans  des  mètres  variés.  Ces  cantilèncs  dépei- 
gnent les  diverses  émolions  qui  étreignent  le  cœur  de  l'amanle,  et 
emploient  l'arlifice  du  refrain,  dont  la  poésie  faisait  rarement  usage, 
bien  qu'il  ne  fût  pas  inconnu  du  Véda  lui-môme. 

8.  Mricchakutiki,  éd.  Ad.  Fr.  Stenzier,  Bonn,  1647,  acte  III,  p.  43; 

—  et  trad.  Paul  Regnaud,  Paris,  1877,  t.  II,  p.  2. 

9.  Voir  plus  loin  le  ch,  IV,  p.  288.  Comp.  eh.  VIII,  p.  SCS,  note  10. 

10.  MriccÎLahatikd,  id.,  p.  44.  Comp.  j\àijdnanda,  acte  I,  p.  16  : 
«  kdkatî-pradhàtiam  i/iyala.  » 

11.  Id.,  et  trad.  Il,  p.  3.  Le  sens  donné  dans  cette  traduction,  excel- 
lente d'ailleurs,  aux  épilhètes  techniques  appliquées  au  chant  de  Re- 
bbita,  est  douteux. 

12.  Id.,  ibid.  Cette  stance  est  également  remplie  de  termes  techni- 
ques (varna,  mùrchand,  antavagata,  tdra,  virdma,  vàga),  que  la  tra- 
duction reproduite  ici  ne  rend  qu'imparfaitement.  Voir,  à  leur  sujet, 
lech.  IV. 

13.  Id..  p.  49;  trad.  II,  p.  12.  Voir,  au  sujet  de  ces  inslrumenls  de 
musique,  le  ch.  VI. 
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guenieiit.  Dans  la  quatrième  cour,  il  rencontre  des 
couitisunos  occupées  ù  jouer  des  cymbales,  de  lu 
vlnd,  h  chanter...  «  Ah!  ah!  dans  cette  quatrième 
coui',  des  lanihours  {inuraja),  qut;  frappe  la  main  des 
jeunes  Mlles,  retentissent  aussi  liiuyammenl  que  |lc 
tonnerre  au  sein]  des  nuages;  les  cymbales  {hnmrija- 
t(iliis)  retombent  .en  (raeanl  un  sillon  pareil  à  la  tivii- 
née  lumineuse I  des  étoiles  qui  descendent  du  ciel 
quand  leurs  mérites  sont  épuisés;  la  fliite  {vamça) 
rend  des  accords  aussi  dou.\  que  le  murmure  agréa- 
ble des  abeilles.  Ailleurs,  une  vinn,  pareille  à  une 
amante  que  la  jalousie  et  la  fureur  ont  exaspérée, 
résonne  {sdrt/dte)  sous  les  doigts  [d'une  exécutante], 
qui  la  tient  sur  son  giron.  Voici  d'autres  courtisanes 
qui  chantent  mélodieusement,  semblables  à  des 
abeilles  enivrées  du  suc  des  fleurs;  celles-ci  jojient 
des  pièces  de  théâtre  ()ir(7;/n<(;n()(i/(iml,  celles-là  lisent 
à  haute  voix,  en  exprimant  les  sentiments  amoureux 
qu'elles  éprouvent'...  » 

Plus  loin  (acteV),  un  des  personnages  s'écrie  plai- 
samment :  u  Je  joue  de  la  fliMe  à  sept  trous  {vamça 
sapla-cliiilni)  aux  sons  harmonieux,  je  touche  du  luth 
à  sept  cordes  {lîiid  sapla-tantri)  aux  notes  retentis- 
santes, je  chante  aussi  bien  qu'un  âne;  en  matière  de 
chant  igdna),  Tumburu  et  Nârada  ne  sont  rien  auprès 
de  moi  2.  .>  Citons  encore,  pour  terminer,  ces  paroles 
échappées  au  cours  d'une  dispute  (acte  VI)  :  «  Ton 
extraction  est  très  brillante  :  ta  mère  est  une  timbale 
(bheri),  ton  père  est  un  tambour  {palahn),  ton  frère 
est  un  corbeau,  et  te  voilà  devenu  général^!  » 

Cette  rapide  revue  de  quelques-unes  des  œuvres, 
choisies  parmi  les  plus  importantes,  de  la  littérature 
de  l'Inde  sullit  amplement  à  montrer  la  passion 
qu'eurent  toujours  et  dès  l'origine  les  Hindous  pour 
le  chant  et  la  musique. 

La  religion  et  les  arts  de  la  scène.  —  Ce  n'est  pas 
que  le  théâtre  et  les  arts  qui  s'y  rattachent  n'aient  eu, 
dans  l'Inde  comme  ailleurs,  à  subir  de  rudes  assauts 
au  nom  de  la  religion  et  de  la  morale;  mais  leur 
attrait  fut  toujouis  trop  grand  pour  céder  devant  les 
anathèmes  lépétés  des  diverses  sectes  et  des  nom- 
breux réformateurs  religieux. 

Les  codes  brahmaniques.  —  Déjà  le  code  brahma- 
nique par  excellence,  le  Mdnava-dharma-çâstra,  ou 
<•  Lois  de  Manu  «,  proscrit,  et  classe  parmi  les  dix  sor- 
tes de  vices  qui  naissent  de  l'amour  du  plaisir,  «  le 
chant,  la  danse,  la  musique  instrumentale  "(VII,  47); 
et  le  novice  {dvija)  doit  s'en  abstenir  (II,  178).  De 
même,  le  biàhmanene  doit  ni  chanter  ni  jouer  d'au- 
cun instrument  de  musique,  excepté  dans  les  cas  pré- 
vus par  les  traités  (IV,  64).  Le  son  du  luth,  comme 
le  chant  des  sdmans,  a  quelque  chose  d'impur*;  et. 
quand  on  les  entend,  on  doitcesser  d'étudier  les  livres 
saints  (IV,  113,  12.3-124). 

Les  acteurs,  danseurs,  chanteurs,  musiciens,  for- 
ment, en  théorie  du  moins,  dans  l'organisation  so- 


1.  Ici.,  p.  60;  trad.,  II,  p.  57. 

2.  Id.,  p.  79;  trad..  II,  p.  91.  Tumljuru  et  Nûrada  sont  des  musi- 
ciens mylliiqucs.  Voir  cli.  III,  p.  281,  et  cli.  II,  j).  2tj9. 

3.  M.  p.   104;  trad.,  III,  p.  19. 

4.  Nous  avons  vu,  p.  24-i,  combien  dilTfrenlc  f tait  l'affirmalion  du 
muni  bharala. 

5.  S.  LiWi.  ThMlre  indien,  p.  381. 

6.  Barsha-carila,  31  ;  cité  dans  S.  L6vi,  Théâtre  indien,  p.  38i. 

7.  M  Vinàiiàvi  vàtti/a-nrite  (jita-pathite  àkhyàte  hdsye  làsije  ndtye  >• 
—  Lalita-vistara  (ui«  s.  ap.  J.-C),  ch.  XII,  p.  178.  —  D'après  S.  L6vi. 
ouvr.  ciU',  p.  319. 

8.  "  Des  tableauic  du  même  çcnrc  se  voient  nujourd'liui  encore  dans 
les  fresques  d'Ajanlà.  et  li;)Ct^'S  de  main  de  niaitrc.  Le  [leiulre  Griffittls, 
((ut  les  examinait  au  point  de  vue  esthétique  seulement,  fui  frappé  du 


claie  du  brahmanisme,  des  castes  impures  et  mépri- 
sées. Ce  sont  des  amuseurs  à  gages,  des  (/ri'/V/s  déchus 
pour  la  plupart,  forcés  de  gagner  leur  vie;  et,  ne  se- 
rait-ce qu'à  ce  titre,  ils  partagent  le  mépris  attaché 
à  la  personne  du  médecin  et  des  autres  praticiens  qui 
vivent  de  leur  art.  11  faut  ajouter  aussi  (pie  leur  vie 
de  désordres  et  l'humeur  facile  des  l'enimos  compo- 
sant leur  entourage  étaient  pour  quelque  chose  dans 
ce  discrédit.  l!aii(lhàyana(Il,  1,  2,  13)  éniimere  parmi 
les  péchés  mineurs  [upapdtakas)  la  profession  d'acteur 
(ranijo-'pujivana)  et  même  celle  de  maître  d'art  scé- 
nique  {ndiijd-'cdri/ald}'-.  N'empêche  que,  en  dépit  de 
la  loi  et  des  préjugés,  comme  on  a  pu  le  voir  par  les 
exemples  que  nous  venons  de  citer,  les  artistes  de 
talent,  l'élite  de  la  coi'poration,  obtenaient  souvent, 
grâce  au  prestige  de  leur  art,  la  protection,  l'estime 
et  l'amitié  des  rois,  l'intimité  des  gens  de  lettres  et 
la  faveur  du  public.  C'est  ainsi  que  le  célèbre  poète 
Bàna,  qui  vivait  au  vu"  siècle  après  Jésus-Christ,  pou- 
vait nommer  comme  ses  camarades  (vayasya)  les  deux 
chanteurs  {(jdijttnas}  Somila  et  Grabàditya,  les  llûtis- 
tes  {vdmçilias)  MadhuUara  et  Pârâvata,  le  maître  de 
musique  (ndnd/Kirvo-'pddhydya)  Durdarakn,  le  dan- 
seur {Idaaka-yuvaji)  ïàndavika,  l'acteur  (cailàli-ijuvan) 
Çikhanilaka,  et  l'actrice  [nartaki)  Hariiiikâ'''. 

Les  sùtras  bouddhiques.  —  Le  bouddhisme,  le  jai- 
nisme,  aussi  et  plus  encore  rigoureux  en  théorie, 
furent  de  même  obligés  de  capituler  devant  les  goûts, 
si  fortement  enracinés  depuis  des  siècles,  de  leurs 
sectateurs.  Bien  que  «  les  siUras  bouddhiques  inter- 
disent sévèrement  aux  fidèles  d'assister  aux  séances 
de  chant,  de  danse,  de  musique  et  de  déclamation  », 
un  honnête  homnn'.  ne  pouvait  se  dispenser  d'étudier 
les  arts  delà  scène.  Cela  est  si  vrai,  que  «  les  biogra- 
phes de  Bouddha  se  trouvèrent  obligés  de  lui  attri- 
buer ces  connaissances  pernicieuses.  Au  sortir  de 
l'enfance  (600  ans  avant  J.-C),  il  passe,  en  présence 
des  plus  doctes  maîtres,  un  examen  encyclopédique; 
il  y  prouve,  entre  autres,  sa  supériorité  dans  «  l'art 
de  toucher  la  lîi'iKi,  la  musique  instrumentale,  la  danse, 
le  chant,  la  déclamation,  la  récitation,  le  comique, 
la  danse  Idsya,  l'action  dramatique'.  " 

((  La  danse  et  le  chant,  ces  auxiliaires  du  théâtre 
si  sévèrement  proscrits,  ajoute  M.  S.  Lévi,  sont  pour- 
tant l'élément  principal  des  grandes  fêtes  sociales  et 
religieuses  à  Ceylau,  dés  le  temps  des  premiers  rois 
bouddhiques.  Le  grand  monarque  Dutthagàmani, 
par  exemple,  célèbre,  après  la  défaite  des  'l'amouls, 
un  triomphe  pompeux,  où  il  paraît  escorté  de  dan- 
seurs {Mahdv.,  p.  157);  c'est  aussi  au  milieu  des  dan- 
seuses et  des  musiciens  qu'il  inaugure  le  Maltâthùpo 
{Ifi..  |i.  170);  son  frère  Mahâdâtthiko  fête  de  la  même 
manière  la  fondation  d'un  autre  thùpa;  «  il  lit  repré- 
senter des  danses  et  des  scènes,  et  chanter,  et  jouer 
de  la  musique»  (Ifr.,  p.  213);  enfin  il  fait  représenter 
sur  le  dayoba  «  des  divinités  qui  jouent  des  instru- 
ments» »  (16.,  p.  182). 


contraste  entre  le  rigorisme  des  préceptes  bouddliiques  et  le  caractère 
mondain  des  images  qui  ornaicul  le  sanctuaire  :  «  Uueis  que  soient 
les  auteurs  des  peinlurcs  d'Ajantâ,  ils  doivent  avoir  vécu  constamment 
dans  le  monde.  Des  scènes  de  la  vie  courante,  processions,  chanteurs, 
chanteuses,  danseurs  et  danseuses,  musiciens  et  musiciennes,  sont 
dessinées  souvent  avec  grâce  et  toujours  avec  e\actilude.  U  fallait 
pour  une  telle  œuvre  des  artistes  familiers  avec  ces  spectacles,  à  l'œil 
affiné  et  a  la  mémoire  sure.  Il  est  certain  qu'ils  n'observaient  pas  un 
des  dix  commandements  que  IJouddha  imposait  a  ses  disciples,  à  sa- 
voir l'interdiction  des  spectacles  publics.  Dans  tous  les  exemples  que 
j'ai  pu  observer,  l'action  des  mains  est  admirable,  et  transmet  fidèle- 
ment rimi)ressiun  que  le  peintre  a  voulu  oi[irimer.  •>  (Cité  dans  Burgcss, 
Arcii.roi.  Siiriey  of  West.  India,  n"  9.  p.  4-5).  Nous  extrayons  ces 
renseignemeuts  intéressants  de  l'ouvrage  de  M.  S.  Lévi,  p.  3i3. 
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Le  jainisme.  —  La  conduite  et  la  politique  de  la 
religion  jaïniste  s'inspirèrent  des  mêmes  principes 
que  sa  rivale.  «  La  théorie  était  aussi  austère,  la  pra- 
tique aussi  accommodante...  «  Le  bhilclcliù  ne  doit 
pas  aller  là  où  on  raconte  des  histoires,  où  il  y  a  des 
acrobates,  des  récitants,  des  représentations  drama- 
tiques, du  chant,  de  la  musique,  de  la  vinà,  etc.  » 
{Ayàramga-sutlam,  II,  11,  14.)...  Pourtant  les  dieux  ne 
dédaignent  pas  ces  plaisirs.  Quand  le  dieu  Suriyàbha 
vient  rendre  hommage  au  maitre,  à  Mahàvira,  il  dé- 
ploie pour  l'honorer  toutes  ses  connaissances  dans 
l'art  de  la  scène;  «  les  dieux  qui  l'accompagnent  dan- 
sent de  32  manières,  jouent  la  musique  de  4  façons, 
chantent  4  sortes  de  chants;  et  plus  loin  le  texte  men- 
tionne encore  4  genres  de  danse  et  4  procédés  de  re- 
présentation {Riijapraçnîya,  cilé  dans  les  Indische 
Sludien.  XVI,  385)  <.  " 

Fin  de  la  liberté  de  l'Inde  et  décadence  générale. 
—  La  musique  continua  ainsi  à  fleurir  et  à  se  déve- 
lopper dans  l'Inde,  comme  un  art  national,  jusqu'à 
la  conquête  musulmane.  Avec  l'arrivée  des  sectateurs 
de  Mahomet  commence  son  déclin.  Il  était  inévitable 
qu'au  milieu  de  la  décadence  générale  dont  le  pays 
fut  fiappé  par  les  invasions  incessantes  qui  la  déso- 
lèrent, l'art  musical  des  anciens  Hindous  souffrit  dans 
son  intégrilé,  dans  sa  pureté  et  dans  son  développe- 
ment^.  La  domination  nouvelle  prélendit  bientôt 
imposer  aux  vaincus  ses  préjugés  et  ses  passions  :  la 
religion  de  Mahomet  proscrivait  rigoureusement  l'u- 
sage de  la  musique  comme  immoral  et  irréligieux;  la 
profession  de  musicien  fut  plus  que  jamais  rabaissée. 

Nombreux  spécimens  de  la  littérature  du  «  Sam- 
gîta  »  appartenant  au  moyen  âge.  —  L'art  ne 
s'éteignit  pas  cependant.  Circonslance  singulière,  à 
l'exception  du  Ndtya-çàstra  de  Bharata,  la  plupart 
des  traités  sanscrits,  ceux  du  moins  qui  sont  parve- 
nus jusqu'à  nous,  datent  de  cette  époque  :  leur  com- 
posilion  se  place  entre  le  xin"  et  le  xvii»  siècle.  Çârn- 
gadeva,  l'auleur  du  Samgita-ratnnkara,  écrivait  entre 
1210  et  1247  de  notre  ère.  Le  principal  de  ses  com- 
mentateurs, le  musicien  Catura  Kallinàtha,  vivait, 
comme  l'auteur  du  SamijUa-darpana,  Catura  Dàmo- 
dara,  dans  la  première  moitié  du  xv»  siècle.  Le  Rdga- 
vibodha  de  Somanàtha,  qu'on  a  toujours,  depuis  sir 
William  Jones,  considéré  comme  très  ancien,  que 
d'aucuns  ont  même  cru  pouvoir  faire  remonter  à  la 
période  védique^,  est  daté  de  l'année  1608  après 
Jésus-Christ.  Et  c'est  dans  l'intervalle  de  temps  qui 
sépare  ces  deux  œuvres  maîtresses  que  fut  rédigée  la 
nombreuse  littérature  des  Samgttas,  qui  n'est  guère 
qu'une  copie  des  systèmes  de  Bharata  ou  de  Çàrnga- 
deva. 

Mais  tout  indique  qu'à  l'époque  de  la  rédaction  du 
Samgita-ralnàkara  la  théorie  musicale  classique  des 
Hindous  existait  déjà  depuis  longtemps,  à  l'état  de 
système  complet  et  arrêté.  Nombreuses  avaient  été 
les  écoles,  toutes  fondées,  semble-t-il,  sur  le  Ndtya- 
cdstra,  à  côté  desquelles  Çàrngadeva,  qui  les  cite, 
établit  la  sienne.  Malheureusement  il  ne  nous  en  reste 
que  des  noms. 

L'histoire  littéraire  ne  sait  quelles  dates  assigner  à 
cette  ample  moisson  d'auteurs;  elle  ignore  jusiju'aux 
titres  de  la  plupart  de  leurs  ouvrages  •. 

1.  S.  Lévi,  Théâtre  indien,  p.  324.  —  Comp.  chap.  Vi,  p.  340,  et 
p.  341,  noto  o. 

2.  «  La  culture  sanscrite  a  fini  avec  la  liberté  de  l'Inde  ;  des  langues 
nouvelles,  des  littératures  nouvelles,  ont  envahi  le  territoire  aryen  et  l'en 
ont  chassée...  »  (S.  Lévi,  Théâtre  indien,  p.  302.) 

3.  Voir  notamment  David  et  Lussy,  Histoire  de  ia  notation  musi- 
cale, 1882,  p.  7.  Comp.  chap.  II,  p.  271. 


La  production  se  ralentit  à  peine  sous  les  dynasties 
musulmanes,  tartares  et  mongoles,  et  se  continua  tou- 
jours abondante  dans  les  provinces  les  plus  opposées, 
au  Népal  et  à  Tanjore,  au  Bengale  et  au  Guzerate. 
Mais,  malgré  la  multitude  des  œuvres  plus  ou  moins 
originales,  qui  ont  servi,  du  moins,  à  perpétuer  l'an- 
cienne tradition  et  à  prouver  que  l'art  survivait 
encore  à  toutes  ses  vicissitudes,  la  musique  nationale 
vit  tarir  la  source  de  son  prodigieux  épanouissement. 
Elle  ne  devait  jamais  se  relever  complètement  des 
coups  que  lui  porta  le  fanatisme  musulman. 

La  musique  à  la  cour  des  princes  hindous  et  des 
conquérants  musulmans.  —  Klle  ne  cessa  cependant 
pas  d'être  en  honneur  chez  les  quelques  roitelets  de 
l'Inde  méridionale  épargnés  par  l'invasion,  et  même  à 
la  cour  de  quelques-uns  des  conquérants.  Le  lin  lettré 
Abul-fazl,  favori,  comme  son  frère  le  poète  Faizi,  et 
historien  de  l'empereur  Akbar,  au  xvi"  siècle,  nous 
renseigne,  dans  ses  Ain-i-Alibari',  sur  la  faveur  dont 
jouissaient  la  musique  et  les  musiciens  à  la  cour  du 
véritable  fondateur  de  l'empire  mongol.  «  Je  ne  puis 
réussir  à  décrire  assez  bien  le  pouvoir  merveilleux 
de  ce  talisman  de  la  science  [la  musique].  Tanlôt  elle 
sollicite  les  belles  créatures  du  harem  du  cœur  et  les 
fait  briller  de  tout  leur  éclat  dans  la  voix;  tantôt  elle 
déroule  ses  accenis  solennels  avec  l'aide  de  la  main 
et  des  cordes  du  luth.  Les  mélodies  alors,  pénétrant 
par  la  fenêtre  de  l'oreille,  s'en  retournent  dans  leur 
première  résidence,  le  cœur,  et  apportent  avec  elles 
des  milliers  de  présents.  Suivant  leurs  dispositions, 
les  auditeurs  sont  émus  de  douleur  ou  de  joie;  ainsi 
la  musique  peut  servir  à  celui  qui  s'est  détaché  du 
monde,  comme  à  celui  qui  s'y  attache  avec  passion. 
<(  Sa  Majesté  s'occupe  beaucoup  de  musique  et  pa- 
tronne tous  ceux  qui  pratiquent  cet  art  enchanteur. 
Nombreux  sont  les  musiciens  à  la  cour,  hommes  et 
femmes,  hindous,  iraniens,  touraniens,  cachemiriens. 
Les  musiciens  de  la  cour  sont  répartis  en  sept  divi- 
sions, chacune  ayant  un  jour  de  la  semaine.  A  peine 
Sa  Majesté  en  a-t-elle  donné  l'ordre,  qu'ils  laissent 
couler  à  tlots  le  vin  de  l'harmonie,  ce  vin  qui  aug- 
mente la  griserie  des  uns  et  dégrise  les  autres.  i>(ii,  30.) 
Ailleurs  (iii),  il  déclare  encore  :  »  Sa  Majesté  est  à 
l'excès  éprise  de  musique,  et  en  connaît  à  fond  les 
principes.  Cet  art,  que  la  plupart  utilisent  comme  un 
moyen  de  provoquer  le  sommeil,  elle  le  fait  servir  à 
ses  plaisirs  et  à  ses  veilles  i^  ». 

Il  n'en  fut  pas  tout  à  fait  de  même  sous  le  plus 
fameux  de  ses  successeurs,  Auraiigzeb,  qui,  lui,  sup- 
prima les  musiciens  de  la  cour,  comme  on  le  voit  par 
l'anecdote  suivante,  citée  par  M.  H.  Blochmann,  dans 
sa  traduction  du  persan  des  Ain-i-Akbari  (ou  Intitules 
of  the  Emperor  Akbar,\o\.\),  d'après  l'historien  Khan 
Khan  (II,  213).  Quand  cet  ordre  eut  été  donné,  «  les 
musiciens  du  palais  apportèrent  un  cercueil  devant 
le  Jharok'hah  [la  fenêtre  par  laquelle  l'empereur  avait 
l'habitude  de  se  montrer  chaque  jour  au  peuple |,  et 
se  lamentèrent  de  façon  à  attirer  l'attention  d'Au- 
rangzeb,  qui  vint  à  la  fenêtre  demandant  à  qui  ils 
en  avaient  devant  cette  bière.  Ils  répondirent  que  la 
mélodie  était  morte,  et  qu'ils  la  portaient  au  cime- 
tière. 

«  Très  bien,  répliqua  l'empereur,  creusez  la  tombe 


4.  Voir,  à  ce  sujet,  le  chap.  suivant,  p.  270. 

5.  Dont  quelques  passages  sont  reproduits,  d'après  la  traduction  an- 
glaise de  H.  Bloclimann.  dans  la  compilation  de  S.  M.  Tagore,  Hindii 
Music...,  p.  213. 

6.  /(/.,  extrait  de  Sunijeet ,  par  Francis  Gladwin  {Hindn  music..., 
p.  208).  Comp.  ch.  VII,  p.  360. 


IirSTOinE  DE   f,A   MUSIQUE 


INDE     2fi7 


«  assez  profondément  pour  qu'il  n'en  puisse  sortir 
«  aucune  voix  ni  aucun  ccho.  »  A  quoique  temps  de  là, 
le  Jliaruli'hiili  Ini-mônic  fut  supprimé'.  » 

Les  Ecoles  du  Sud.  —  L'iniloniûiidionalc  eut  moins 
à  soulfrir  des  commotions  qui  bouleversèrent  le  reste 
delà  péninsult,',  et  resta  plus  lonf,'tempsqnelesréj,'ioiis 
du  iVord  et  du  DéUlian  sous  la  iloiniiialion  purement 
hindoue.  Elle  fut  toujours  liospilalièro  au.\  arts  de  la 
musique  et  de  la  scène,  (jui  y  trouvèrent  un  asile 
dans  les  mauvais  jours  et  ne  cessèrent  d'y  fleurir, 
t^ràcc  au  patronage  éclairé  dos  rajahs  de  Mysore, 
de  ïanjore  et  de  Travancore.  o  Les  historiens  maho- 
mélans-de  l'époque,  nous  apprend  le  colonel  Meadows 
Taylor,  relatent  que,  lorsque  le  Dékhan  fut  envahi 
par  Allah-oo-deen  Toykik,  en  1204  après  Jésus-Christ, 
et  que  la  conquête  du  sud  do  l'Inde  fut  complétée 
par  le  fiénéraî  monyol  Mullik  Kafoor,  plusieurs 
années  après,  les  envahisseurs  y  trouvèrent  la  mu- 
sique dans  un  état  de  supériorité  tel,  qu'ils  ramenè- 
rent avec  les  armées  royales  une  troupe  de  chanteurs 
et  de  chanteuses,  sous  la  conduite  de  leurs  maîtres 
brahmanes,  pour  les  établir  dans  le  Nord-.  » 

Déjà  mOrae,  aux  temps  de  l'àpe  d'or  de  la  civilisa- 
tion hindoue,  le  Sud  fut  comme  une  sorte  do  pépi- 
nière annexe  des  arts  de  la  scène  et  de  la  musique  : 
chanteurs,  comédiens  et  auteurs  venaient  de  là  faire 
entendre  leui's  œuvres  et  montrer  leur  talent  aux  po- 
pulations du  Nord.  C'est  dans  cette  région  que  devait 
se  perpétuer  plus  tard  la  pure  tradition  de  l'art  hin- 
dou, par  l'étude  ininterrompue  et  la  conservation  des 
monuments  sanscrits,  et  grâce  aux  encouragements 
et  à  la  protection  du  pouvoir  royal  ^. 

Renaissance  musicale.  —  A  la  chute  de  l'empire 
hindou  do  Vijayanagur,  Tanjore  resta  le  centre  d'une 
école  importante  et  active,  et  le  mouvement  musical 
rayonna  de  là  sur  Travancore  et  Mysore.  Sous  les 
règnes  des  Mahàràjahs  Sarabhogi,  Surfogi  et  Sivagi, 
la  musique  y  atteint  un  haut  degré  de  prospérité  ;  de 
nombreux  musiciens  étaient  attachés  au  palais  avec 
de  l'ortsémolumeiits.  On  trouveradans  l'ouvrage,  sou- 
vent mis  à  profit  pour  tout  ce  qui  a  trait  à  la  musique 
moderne,  du  capitaine  Day  (p.  lob,  lo6),  la  liste  des 
plus  célèbres  musiciens  karnàtiques  du  Sud,  tels  que 
Tiàgya-ràj  (1820-1840),  Kshetrya,  etc.,  auxquels  il 
convient  d'ajouter,  pour  le  Sud  aussi  bien  que  pour  le 
Mahàràshtra  et  le  Nord,  des  musiciens  hindoustanis 
réputés,  tels  queMaulaBux,  de  Baroda;  Bhande  Ali, 
d'Indore;  Anna  Gharpure,  de  Poona;  Balkola  Nataka 
Sabib,  de  Bombay,  etc.  Le  savant  indigène  Banerjea 
Panchari,  dans  son  Hislory  of  Hlndu  Music  (A  Lecture 
delivered  al  thc  Hooghly  InslUute,  Bhowanipore,  1880), 
a  consacré  à  plusieurs  d'entre  eux  une  notice  dé- 
taillée. 

Dès  la  lin  du  xviii"  siècle,  sous  la  domination  an- 
glaise, les  arts  en  général  et  la  musique  en  particu- 
lier, grâce  aux  encouragements  des  grandes  familles 


1.  Id.  (llindu  Music...,  p.  216). 

■l.  Catalogue  of  Indian  musical  /jts^riimen^s...,  réimprimé  d'après  les 
Proccediiujs  of  the  Roynl  Jrish  Academy,  vol.  IX,  pari.  I,  dans  la 
compilalion  de  S.  M.  T,-igorc,  Bindii  .Vusic...,  p.  26G. 

;î.  On  y  pratiquait  surtout  le  système  de  niusii|uc  appelé  karnàti- 
<iue,  ((ui  se  rapproche  bien  plus  t\u  l'ancienne  théorie  classique  que  le 
système  dit  hindoustani.  Ce  dernier,  qui  présente  plus  d'analogies  avee 
la  musique  du  Nord  et  du  Bengale,  moins  usité  dans  le  Sud,  est  plutôt 
en  faveur  auprès  des  populations  musulmanes  de  l'Inde.  (Day,  ouvr. 
cité,  p.  3,  12.) 

i.  Cap.  Day,  ouvr.  cité,  p.  7. 

5.  Le  Ràja  avait  fait  construire  à  cet  effet,  dans  sa  villa  de-RcIga- 
cliiya,  un  vaste  théâtre.  ■■  Babu  Késar  Chandia  Ganguli  rassembla 
des  acteurs,  les  forma,  surveilla  les  répétitions;  Ksheira  iMohan  Gosain 
organisa  un  orchestre;  le  Pandit  Kàraa  Nârâyana  écrivit  une  Iraduc- 


et  des  personnages  riches,  retrouvèrent  une  ère  de 
calme  et  d'activé  prospérité.  Mais  ce  n'est  que  dans 
ces  dernières  années  que  l'enseignement  de  la  mu- 
sique devint  vraiment  populaire  et  put  se  répandre 
dans  les  niasses.  Justiue-là,  en  ell'et,  par  une  ten- 
dance conservée  de  l'époque  biâhmaniquo,  l'art  avait 
été  consiiléré  pliilrtt  comme  le  patiimoine  de  quel- 
ques privili'giés;  les  maiires  seconlontaient  déformer 
quelques  élèves  d'éliti',  et  répugnaient  à  ouvrir  leur 
enseignement  au  véritable  public.  Des  socii-'tés,  telles 
que  le  tiâyan  Samâj,  do  l'oona  et  de  Madras,  ont 
depuis  peu  réagi  contre  cette  coutume  et  ont  fait 
beaucoup  pour  encourager  la  musique  populaire. 
Avec  les  progrès  de  l'éducation  en  général,  un  véri- 
table mouvement  d'opinion  a  pris  naissance,  pour 
lutler  contre  les  anciens  préjugés  de  castes  et  tra- 
vailler à  répandre  l'étude  du  chant  et  de  la  musique 
nationale  dans  toutes  les  écoles  de  l'Inde''. 

Le  nom  du  râja  Sourindro  Mohun  Tagore  (mort 
récemment)  restera  entre  tous  associé  à  cet  essai  de 
renaissance  littéraire  et  artistiipte.  Déjà  son  frère,  — 
un  des  généreux  représentants  de  cette  illuslre  fa- 
mille du  Bengale,  qui  rattache  sa  généalogie  à  Bhatta 
.Nârâyana,  l'auteur  du  drame  intitulé  Venî-samhrira,— 
RâjaJatindra  Moban  Tagore,  avait  notableniont  con- 
tribué à  la  résurrection  du  Ihéàlre  classique.  Après  les 
tentatives  de  Babu  Asutosli  Dev,  qui  offrit  en  1857, 
dans  son  palais  de  Simia,  une  adaptation  en  ben- 
gali de  l'antique  Çakuntalâ;  après  l'éclatant  succès 
du  Babu  Kaliprasanna  Singh  de  Jorasanko  qui,  la 
même  année,  fit  jouer  le  Veni-SamMra,  puis  la 
Vikramorvaçi,  dans  laquelle  il  tenait  un  des  princi- 
paux rôles;  enfin,  après  la  brillante  repi'ésentation  à 
tous  égards  de  Rnlnàvuli.  organisée  par  le  riche  râja 
Pratap  Chandra  Singh  en  18o8',  Jatindra  Moban 
Tagore  avait  donné  en  18.ï9,  dans  sa  résidence  de 
Pathuriagbatta,  la  pièce  classique  de  Mdlavikà  et 
Agnimitra,  puis  composé  lui-même  un  drame  régu- 
lier sur  les  amours  de  Vidyâ  et  de  Sundara,  qu'il  fit 
exécuter  dans  son  palais. 

Sourindro  Mohun  Tagore  continua  les  traditions 
de  sa  famille  et  convia,  à  maintes  reprises,  une 
assemblée  d'élite  à  des  auditions  théâtrales  ou  mu- 
sicales. «  Ses  publications  savantes,  généreusement 
distribuées,  lui  ont  valu,  avec  les  plus  éniinentes 
distinctions,  une  notoriété  universelle''...  »  Mais  son 
litre  principal  à  nos  éloges  et  à  notre  reconnaissance, 
en  dehors  de  ses  nombreuses  œuvres  musicales,  est 
la  création  d'une  école  mi-gratuite,  rai-payante,  de 
musique,  qu'il  fonda  et  présida,  dos  le  mois  d'août 
1871,  à  Calcutta,  avec  le  concours  de  maîtres  énii- 
nents  tels  que  le  professeur  Khettra  Mohun  Cosvamî, 
Kally  Prosonno  Banerjee,  Babu  Gopaul  Chunder 
Banerjee,  Loke  Nath  (^hose,  etc.,  et  qu'il  a  entretenue, 
jusqu'à  sa  mort,  presque  complètement  à  ses  frais. 
Au  mois  de  mars  1877,  époque  à  laquelle  s'arrèlent 


lion  de  Ratnàvali,  qui  fut  brillamment  exécutée,  en  présence  du  lieu- 
tenant gouverneur  du  Bengale,  des  juges  et  des  magistrats  de  Calcutta, 
et  d'autres  fonctionnaires.  »  (S.  Lftvi,  Théâtre  indien,  p.  308.) 

G.  S.  Lévi,  ouvr.  cité,  p.  399.  Malheureusement  ces  œuvres,  de  va- 
leur inégale,  publiées  »  for  private  circulation  only  >•,  n'ont  pas  été 
mises  dans  le  commerce,  ce  (|ui  rend  leur  acquisition  très  diflicilc  au- 
jourd'hui. Un  journal  publié  dans  l'Inde,  le  Friend  of  India,  du  ii  mai 
ISTii,  appréciait  ainsi,  de  façon  quelque  peu  pompeuse  et  exagérée, 
les  ouvrages  du  ràja  :  «  Notre  auteur  a  accompli  l'œuvre  que  sir 
William  Jones  estimait  impossible.  11  ne  s'en  est  pas  tenu  ans  détails 
des  livres,  mais  il  a  consulté  les  plus  fameux  cxécutanls  hindous  ou 
musulmans,  les  premiers  veenkars  de  llndc,  les  plus  habdos  musi- 
ciens de  Lucknow.  et  Ilakeem-Salamut  Alee,  klian  de  Bénarès,  auteur 
d'un  traité  do  musique...  etc.  »  (Réimprimé  par  les  soins  de  S.  M.  Ta- 
gore dans  Public  Opinion,  p.  18.) 
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nos  renseignements',  l'école  comptait  bl  élèves, 
distribués  entre  6  classes,  2  de  sitâra  (instrument  à 
cinq  cordes,  qui  tient  du  luth  par  sa  forme,  de  la 
mandoline  par  la  manière  de  mettre  la  corde  en 
vibration-),  2  de  musique  vocale,  1  de  violon  et  1  de 
?)!n'(/a«ga  (sorte  de  timbale).  Il  faisait  encore,  à  cette 
époque,  les  frais  d'une  école  annexe  à  Colootolah. 
D'autres  furent  successivement  établies,  toujours  au 
Bengale,  à  Connaghur  et  à  Sbibpore.  Les  distribu- 
tions annuelles  des  prix  aux  élèves  de  ce  Conserva- 
toire étaient  chaque  fois  l'occasion  de  conférences 
instructives  sur  la  musique  indigène,  envisagée  dans 
ses  rapports  avec  celle  des  autres  nations,  et  de 
concerts  comprenant  l'exécution  d'œuvres  anciennes 
ou  d'ouvrages  composés  spécialement  pour  la  cir- 
conslance,  avec  le  concours  des  meilleurs  artistes 
et  devant  un  auditoii'e  de  choix,  formé  d'indigènes  et 
de  nolables  européens. 

La  plupart  des  musées  importants  de  l'Inde,  de 
l'Europe  et  de  l'Amérique,  ont  reçu  du  généreux 
donateur^,  par  l'intermédiaire  de  leurs  gouverne- 
ments respectifs,  des  collections  comprenant  un  grand 
nombre  d'instrumenls  de  musique  hindous'.  Sur  la 
valeur  historique  ou  arlistique  de  ces  innombrables 
spécimens  d'une  fabrication  évidemment  récente  et 
peu  soignée,  comme  sur  l'exactitude  rigoureuse  de 
quelques-unes  de  ses  compilations  ou  de  ses  adapta- 
tions musicales,  notre  souci  de  la  vérité  nous  oblige  à 
faire  de  discrètes  réserves^;  mais  ces  utiles  critiques 
n'enlèvent  rien  au  véritable  mérite  du  Mécène  hindou 
contemporain,  qui  est  d'avoir,  sinon  créé,  du  moins 
favorisé  de  tout  son  pouvoir  le  mouvement  national, 
qui  s'est  manifesté  avec  tant  de  force  au  Bengale, 
comme  dans  plusieurs  autres  contrées  de  l'Inde,  ten- 
dant à  faire  revivre  et  connaître  l'ancienne  musique 
indigène,  conjointement  avec  notre  science  musi- 
cale contemporaine,  et  a.  en  vulgariser  l'étude  théo- 
rique et  pratique  dans  les  moindres  écoles  du  pays. 

.Malgré  tous  ces  essais  de  vulgarisation,  qui  donnè- 
rent naissance  à  toute  une  littérature  musicale  indi- 
gène, écrite  en  dilTérents  dialectes,  «  il  est  encore 
absolument  impossible  aujourd'hui  —  comme  le  re- 
marque le  capitaine  IJay''  —  d'acquérir  une  notion 
exacle  des  principes  de  la  musique  hindoue  [actuelle], 
sans  le  concours  des  savants  indigènes,  sans  la  con- 
naissance pratique  des  instruments  du  pays  et  de  leur 
véritable  capacité,  sans  consulter  enfin  les  meilleurs 
praticiens,  conditions  —  ajoute-t-il  judicieusement 
—  que  bien  peu  de  personnes  ont  l'occasion  ou  le 
loisir  de  réaliser  ». 
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C'est  seulement  par  l'étude  des  documents  du 
passé,  qui  retracent  sa  manière  ou  son  histoire  et 

1.  Tirés  de  la  publication  du  rûja  lui-môme,  inlitulée  l'iibiic  Opi- 
nion and  officiai  Communications  about  thc  Benijal  Music  School  and 
ils  Président,  CalcuUa,  187(1-1877. 

2.  F. -A.  Gevaert,  dans  Publie  Opinion, ..^  p.  64. 

3.  Ses  envois  lui  ont  valu,  en  retour,  une  ample  moisson  de  titres 
et  de  décorations,  qu'il  étale,  un  peu  prétentieusement  peut-être,  à  la 
première  page  de  ses  moindres  publications. 


exposent  ses  principes  didactiques,  ou  bien  par  l'ana- 
lyse des  œuvres  qu'il  a  produites,  que  nous  pouvons 
essayer  d'acquérir  la  connaissance  de  l'art  musical 
hindou. 

Les  sources  auxquelles  nous  avons  à  puiser  s'of- 
frent nombreuses  à  notre  investigation  et  à  nos  pa- 
tientes recherches.  De  même  que  nous  distinguons 
trois  périodes  dans  l'histoire  de  la  théorie  hindoue, 
une  période  védique,  une  période  classique  et  une  pé- 
riode moderne,  nous  classerons  les  documents  actuel- 
lement accessibles  sous  trois  divisions,  chacune  cor- 
respondant à  une  période  distincte. 

\.  —  Période  védique. 

Il  ne  saurait  être  question  de  développer  ici  une 
Bibliographie  complète  de  la  riche  littérature  védique, 
pour  laquelle  nous  renvoyons  aux  Histoires  de  la  lit- 
térature". 

1,'étude  du  te.Kte  des  hymnes  védiques,  mantras  et 
brâhmanas,  peut  seule  nous  donner  une  idée  de  la  ci- 
vilisation aryenne  à  cette  époque.  Il  faut  y  joindre 
les  renseignements  que  fournissent  les  traités  d'exé- 
gèse et  les  précis  didactiques  [sùlras,  veddngas,  etc.), 
auxquels  chacun  des  Védas  a  donné  naissance. 

Parmi  les  diverses  éditions  ou  traductions  de  textes 
publiées,  nous  citerons  : 

l"  Rio  Véda. 

The  Rig-Veiia-Sauhiltt...  éd.  l'y  Max  MiUler,  6  vol.  in-4», 
1849-1871. 

Die  Ilijmnen  des  Tiigieda,  herausgegeben  von  Theodor  Aufrecht, 
2=  éd.,  lionn,  1877,' 2  vol.  in-S". 

Traductions  :  française,  par  A.  Langlois,  1848-1851,  réim- 
primée en  1S72;  —  anglaises,  par  H. -H.  Wilson  et  Cowcl,  1850- 
t8G8  et  1868,  et  par  Max  MûUer,  etc.;  —  allemandes,  par  A.  Lud- 
wig,  Prag,  1876-1879,  et  par  H.  Grassmann,Ijeipzig,  1876-77,  etc. 

Tke  Ailareya-Brâhmiinam  of  llie  Rigveda,  éd.  and  Iranslated  by 
M.  Haug,  Bombay,  18G3,  2  vol.  in-S». 

2^  ATiiATiVA-Vf:nA. 

Aihariia-Veda-Sanhila,  horausgegeben  von  R.  Rolh  und  W.  D. 
Whitney,  1855-56. 

3"  Sama-Véda. 

Die  Ilijmnen  des  Sfhna-Yeda,  herausgcgeben,  ûbersetzt  und  mit 
Glossar  versehen  von  Th.  Benfey,  1848. 

Sihna  Veda  Sanhitâ,  with  commentanj  of  Sâyana  Achânja,  éd.  by 
Satyavrata  Sàmaçramî,  Calcutta  {Bibliotheca  Indiea^). 

The  Arsheyahrâhmana  (being  the  fourth  Briihmana)  of  Ihe  Sùma 
Veda.  The  Sanskrit  Te.rt,  ed...  with...  an  Inlrodiiclion,  by  A.  C.  Bur- 
nell,  Mangalore,  1876. 

The  Samhitopanishadbriihmana,  ibid.,  1877. 

Indépendamment  des  8  brâhmanas  cités  par  les 
écrivains  hindous,  —  et  qui  ne  sont  pas  les  seuls  con- 


4.  L'envoi  fait  à  !a  France,  et  déposé  au  Conservatoire  de  Musique 
de  Paris,  ne  comprend  guère  que  des  timbales,  tambours,  tambourins, 
castagnettes  et  cymbales.  —  \'oir  ciiap.  VI,  p.  34U. 

5.  Cnnip.  les  observations,  dont  la  rigueur  n'a  rien  d'exagéré,  des 
étliteursdu  Sanuiîta-ratnàkara,  Calcutta,  tS79,  Préface,  p.  i,  ni,  —  et 
de  M.  R.  Simon,  (Juellen  zur  indischen  Mustk,  p.  132-133. 

6.  Ouvr.  cite,  p.  7. 

7.  Wedek  {Ai.DfiECHT).  —  The  History  of  Indian  Literature,  trans- 
latcd  froin  tlie  second  German  Edition  by  John  Mann  and  Theodor 
Zachariae,  with  the  sanction  of  the  Author.  London,  Triibner  and  Co, 
1882,  in-8». 

Max  Mui.ler.  —  Ancient  sanskrit  Literature. 

ROTH  (M.-R.).  —  Zur  Lilteralur  und  Geschichte  des  Weda,  1846. 

ScHRCEDEn  {L.-V.).  —  Indiens  Litteratnr  und  Cultur,  Leipzig,  1887. 

HiiNBv  (V.).  —  Les  Littératures  de  l'Inde.  —  Sanscrit.  —  FàU.  — 
Pràcrit.  Paris,  Hachette,  1904,  in-16. 

is,  ..  Cette  édition  (dit  M.  A.  Barth,  Religions  de  l'Inde,  p.  4.  note) 
comprend  tontes  les  collections  liturgiques  du  Sdma  Veda,  ainsi  que 
les  Gdnas,  c'est-à-ilire  les  textes  sous  leur  forme  de  cantilèncs  ».  Mal- 
heureusement elle  est  depuis  longtemps  épuisée,  et  nous  n'avons  pas 
réussi  à  nous  la  procurer.  —  Nous  n'avons  pu  utiliser  pour  notre  tra- 
vail qu'une  édition  indigène,  Sdma-vidkdna-bràltmanasya  Sàma-silci. 
1  vol.  (sans  date). 

On  relève  encore,  dans  les  Calalogues,  un  Sdma-Vèda-Samijita,  par 
P.  Gurù  Ualta,  Lahore,  Virajanand  Press,  1889,  132  p.  in-8». 
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nus,  car  Biirnell  {The  Samhilopanisliad-Dr.,  p.  iii)  en 
ajoute  4  autres  à  celte  liste,  —  on  a  relevé  jusqu'à 
ce  jour  une  vingtaine  de  traités  divers  consacrés  à 
l'élude  du  texte  des  sâmans,  h.  la  phonétique,  à  la 
prosodie,  aux  mètres,  au  livret,  au  chant,  à  la  no- 
tation, aux  prélres  chanteurs,  etc.  {sûtras,  pràikd- 
lihjia.'i.  çikiliiis.  pariçishtas ,  etc.).  Sans  compter  les 
manuels  appartenant  i  d'autres  Védas  et  qui  trai- 
tent de  la  nature  des  sons,  des  accents  musicaux  ou 
notes,  tels  que  : 

Rig-yciIii-Pri)li((il.lnj(i,  éd.  et  trad.  par  Aii.  Régnier,  Journal 
Asidluiue,  1857-5S,  etc. 

Pàniiiiya-fiksltù ,  publiée  avec  une  traduction  par  A.  "^'eber, 
dans  les  Indische  Sliidien,  t.  IV,  p.  315-371,  185S. 

Tdilliriija-Prildfâkhija,  cdilion  Whilney  {Journal  Amer.  Or.  Soc, 
I.IX  ,Nowllaven,  lS71,etR;ijendraLàlaMilra^Ci4/iO/Aecn/«ii(Cii, 
1872)'. 

Vàjasaneyi-Prùlifàkhya,  dans  les  Indische  Sludien  de  A.  Weber, 
1.  IV,  1858. 

l.a  plupart  des  manuels  didactiques  relatifs  au 
Sàma-Vnlit,  qui  intéressent  plus  particulièrement 
l'historien  de  la  musique  hindoue,  ont  été  énuméri's 
et  étudiés  dans  la  savante  Introduction  écrite  par  lUir- 
nell  en  tète  de  son  édition  de  VArsIieija-Br.,  ou  dans 
l'ouvrage  de  Haug  (M.),  Ueber  dus  Wesen...  des  Wedis- 
chen  Accents. 

4°    YAJDR-VEnA. 

Tlie  While  Vajur-Veda,  éd.  by  A.  Weber,  3  vol.  in-4'',  1849- 
ISôU. 

Die  Tailtiriijn-Snmliilâ,henusgeget>en\on  A.  \Veber,  1871-1872. 

The  Sanhilii  ofthc  Black  Yiijur-Yeda...  Calculla  :  Bi'iliolheca  Indica). 

The  railliriija-Urùhmana  of  Ihe  Black  Yajur-Vcda,  éd.  by  Rijen- 
dralâla  Milra,  Calcutta,  1S59-1S70,  3  vol.  in-S»  {Bibliolheca  In- 
dica) . 

The  TttUlinya-Aramjuka  of  Ihe  Black  Yujur-Yeda,  id.,  iliid.,  1872. 

On  pourra  encore  consulter,  sur  cette  même  pé- 
riode, les  ouvrages  suivants  : 

Barth  (a.).  —  les  Beligions  de  l'Inde  (Extrait  de  \' Encyclopédie 
des  sciences  religieuses).  Paris,  Fischbacher,  1S79;  et  Revue  Cri- 
li^iuc  (21  juillet  1877,  etc.). 

Qrassmann  (II.).  —  Wôrlerliuch  zum  Riy-Veda,  1873. 

HAra  (.M.).  —  Vet>er  das  Wesen  uni  den  Werlh  des  Wedischen 
Accents.  MiUichen,  1873. 

MoiR  (J.  I.  —  Original  Sanskrit  Texts.  5  vol.  in-S",  London,  Triib- 
ner,  lS(JS-73. 

Oldknberu  (H.).  —  La  Beligion  dn  Véda,  trad.  V.  Henry,  1903. 

Weber  (A.].  —  Indische  Studien. 

ZiMMER  (H.).  —  Allindisches  Leben.  Die  Cultur  der  Vedischen 
Arier,  nucht  den  Sanihità  dargestellt.  Berlin,  1879. 


11.  —  Période  classique. 

Chez  la  plupart  des  peuples  de  l'antiquité,  l'inven- 
tion des  sciences  et  des  arts  était  attribuée  à  la  divi- 
nité, on  à  des  mortels  inspirés  par  elle;  il  en  fut  par- 
ticulièrement ainsi  dans  l'Inde. 


1.  On  donne  encore  à  cet  iipaveda.  le  titre  de  cinquième  véda  {N.-ç., 
I.  15).  appellation  appliquée  également  au  Mahàbhàrata  et  aux  Purâ- 
nos  (A.  liartli,  Heliijions  de  l'Inde,  p.  94). 

i.  Cités  dans  le  Nâîya-çâslra  et  dans  les  ouvrages  postérieurs. 
Cornp.  plus  loin,  p.  270,  n.  0,  et  cli.  111,  p.  281. 

3.  Voir  N.-ç.,  I,  12,  18,  et  Samg.-ratn.,  I,  1,  25. 

Bbarata  di5rlare,  à  plusieurs  reprises,  qu'il  expose  la  théorie  du  gân- 
dharva,  tell-'  que  l'enseigna  ici-bas  Nàrada  (.VXXllI,  fin).  Ailleurs,  il 
se  réi'eio  a  l'autorité  du  nitime  Nârada,  ainsi  que  de  Svâti,  de  Tum- 
buru,  etc.  (XXXIM.  2  et  suiv.  Comp.  .XXXVI,  70).  EnOn,  dans  le  dernier 
chapitre  (XX.XVI,  69).  il  laisse  â  l'un  de  ses  cent  fils,  Kohaia,  le  soin  de 
continuer  et  compléter  son  ouvrage. 

La  plupart  de  ces  ascètes  ou  gandharvas  sont  efTectivement  donnés 
comme  auteurs  de  traités  sur  le  théâtre  ou  la  musique,  et,  comme  tels, 
les  commentateurs  leur  attribuent,  concurremment  à  Bbarata,  quelques 
citations  (V.  plus  loin,  p.  270). 

Nârada,  chef  des  gandharvas  (avec  Citraratha  et  Viçvâvasu),  est  un 
personnage  védique  (comme  Tumburu.  V.  ch.  [II,  p.  2SI).  Il  passe  pour 
avoir  été  l'auteur  non  seulement  d'un  gàndharva-veda  (Weber,  Uisl. 
ofind.  Lit.,  1882,  p.  272  et  note  318),  mais  d'une  çikshd  (M.  Haug, 


D'après  la  léf;ende,  la  musique  fut  tout  d'ahord  un 
art  essentiellement  divin,  pratiqué  dans  le  paradis 
d'Indra  par  les  génies  Gandkarva^  et  les  nymphes 
Apsams,  que  lîrahmà  tira  des  Védas  et  révéla  à  l'es- 
pèce humaine  par  l'intermédiaire  de  munU  ou  d'ascè- 
les.  On  en  fait  également  honneur  à  Sarasvatl,  déesse 
de  l'éloquence  et  des  arts. 

Comme  les  trois  autres,  le  Sâma-Vedn .  «  le  livre 
des  chants  »,  eut  ainsi  une  sorte  d'annexé,  un  upa- 
veda',  rédigé  à  l'usage  de  toiiles  les  castes,  et  qui, 
du  nom  des  musiciens  célestes,  fut  appelé  (jdn- 
dharva-vcda. 

Si  l'on  en  croit  la  Miulhu-sùdana-sarasvali  {Indis- 
che Sludien,  vol.  I),  c'était  un  véritalile  traité  {castra), 
consacré  au  chant,  à  la  musique  et  à  la  danse,  œu- 
vre du  ))iî«u  Bharata,  et  son  objet  est,  entre  autres 
choses,  la  poursuite  de  la  faveur  des  dieux  et  de  l'é- 
tat extatique  appelé  nirvikidpa.  D'après  d'autres  tex- 
tes, ce  pseudo-Bliarata  —  personnage  mythique  tout 
comme  les  autres  musiciens-ascètes  ou  les  gandhar- 
îYi.s  des  premiers  âges,  les  Nârada,  Tumburu,  Huhu, 
Viçvâvasu,  Vàyu,  Svâti^,  etc.  — auquel  la  légende 
attribue  la  composition  des  pièces  et  la  direction 
des  représentations  du  paradis  des  dieux,  exécu- 
tées sous  ses  ordres  par  les  yandharvas  et  les  apsa- 
ras,  aurait  rédigé,  sous  l'inspiration  de  lîrahmà  et 
pour  prendre  la  place  de  ce  gdndharva-veda  devenu 
inintelligible,  un  Traité  sur  les  arts  du  théâtre.  Il 
aurait  ainsi  refondu  dans  un  système  particulier 
l'ancienne  science  des  gandhitrvas  (gdndharva-vidyâ) 
et,  selon  une  expression  hindoue,  l'aurait  apportée 
du  séjour  des  dieux  sur  la  terre ^. 

La  vérité  semble  être  que  par  le  terme  upaveda  on 
désignait  un  ensemble  d'ouvrages  profanes,  se  ratta- 
chant à  l'un  ou  l'autre  des  Védas  par  leur  objet,  et 
que  ce  gdndharva-veda  n'est  qu'une  dénomination 
générale,  sous  laquelle  se  rangeaient  les  Traités  de 
musique  et  d'arts  scéniques*. 

Le  Nâtya-çâstra.  —  Parmi  ces  ouvrages,  le  plus 
ancieimement  connu  est  le  Bhdrattya-ndti/a-çdslra, 
sorte  de  compendium  ou  d'encyclopédie  scénique  en 
vers  et  en  prose,  traitant  de  tous  les  arts  qui  gra- 
vitent autour  du  théâtre.  Comme  la  plupart  des 
anciens  cdstras,  il  a  dû  passer  par  une  série  de  re- 
fontes ou,  pour  ainsi  dire,  d'édilions  successives, 
corrigées  et  augmentées,  antérieures  aux  commen- 
cements de  l'ère  chrétienne,  époque  à  laquelle  il 
existait  très  certainement  sous  sa  forme  actuelle. 
«  La  théorie  de  la  danse,  du  chant,  de  la  musique, 
de  la  gesticulation,  et  surtout  de  la  mimique  coor- 
donnée avec  l'analyse  minutieuse  des  sentiments 
destinés  à  être  exprimés  par  tous  les  signes  naturels 

Uflier  das  "Wesen...  der  wed.  Accents,  p.  53  et  suiv.;  Kielhorn, /jirf. 
Studien,  XIV,  160),  d'un  pariçishta  (Weber,  ouvr.  cité,  p.  153),  d'une 
samhitd  astronomique  (p.  264),  d'un  ouvrage  de  toi  isniriti,  p.  273,  326), 
etc.;  on  lui  attribue  enfin  l'invention  de  lavind  ou  tutb  hindou  (Dowson, 
Class.  Dicl.  of  Hindu  iigthol.,  1888,  p.  218,  21'J|. 

En  compagnie  du  muni  Svâti,  le  chef  des  musiciens  du  paradis  d'In- 
dra, il  prête  à  Bharata  le  concours  de  sa  science  musicale,  pour  les 
représentations  célestes  (N.-c.,  .XX.XVI,  70).  C'est  en  se  référant  à  Svâti, 
à  Nârada  (et  d'après  une  variante  a  Tumburu).  que  Bharata  (.X.XXIII,  2 
et  suiv.)  donne  la  théorie  de  Vatanaddko.  (classe  des  instruments  de 
musique  à  percussion,  tambours,  etc.,  dont  Svâti  cstl'inventeur,  .XXXIII, 
4  et  sniv.). 

Quant  â  K'obala.  il  est.  selon  le  Medini-kora  (et  le  Kitttammata  de 
Oâmodaragupta),  l'auteur  d'un  traité  sur  le  théâtre  {nâlya-çàslra-pra~ 
vafctar).  Rucipati,  dans  son  commentaire  do  V Atiargha-rhàgava  (p.  7), 
lui  attribue  une  définition  de  la  nàndi,  ou  stance  de  bénédiction,  appar- 
tenant au  prélude  du  drame.  Dans  la  pièce  de  théâtre  Dàla-ràmâyana, 
Kohala  dirige  une  troupe  céleste  qui  vient  dans  le  palais  de  Kâvana  jouer 
un  drame,  le  Svayamvara  de  Silà,  composé  par  Bharata  (V.  S.  Lévi, 
Théâtre  indien,  p.  274). 

i.  Voir  chap.  IV,  p,  285. 
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(sans  oublier  les  jeux  de  physionomie,  les  inflexions 
de  la  voix,  etc.)  qui  les  caractérisent,  y  tient  une 
place  capitale,  et  s'y  trouve  traitée  d'une  façon  qui 
témoigne  d'une  longue  culture  au  sein  d'une  civili- 
sation favorable  à  l'expansion  des  arts  les  plus  déli- 
cats ' .  >> 

Les,chapitres  qui  traitent  plus  spécialement  de  la 
théorie  musicale  {chant,  métrique,  instrumentation) 
—  en  dehors  des  ch.  IV  et  V  consacrés  aux  prélimi- 
naires religieux  de  la  représentation  accompagnés  de 
musique,  de  danse  et  de  chant  —  sont  les  suivants  : 

Ch.  XXVIII.  —  Ji'ili-lakshaim  «  rtjgle  Aes  jâtis.  ou  types  de  can- 
tilènes  sacrées  >i  ;  il  expose  les  éléments  de  la  théorie  musicale  : 
octaves,  intervalles,  notes,  gammes,  cantilènes,  etc. 

Ch.  XXIX.  —  Talii-'lodiju-ridhàiia,  «  théorie  des  instruments  à 
cordes  >i,  comprenant  le  luth  vtmi,  h  7  cordes,  et  le  luth  vipancl,  à 
9  cordes.  Il  traite,  en  outre,  des  33  ornements  musicaux  {alam- 
kiiras);  des  4  manières  de  disposer  les  paroles  du  chant,  etc. 
{gîtis)  ;  des  divers  éléments  de  la  composition  et  du  jeu  instrumen- 
tal {(Ihùlu);  des  modes  successifs  de  l'exécution  instrumentale, 
avec  ou  sans  égard  au  chant  (liiltvii,  amigala.  oghii);  des  10  espè- 
ces de  chants  (hahirgitas),  intervenant  dans  le  préambule  {pitrva- 
ranfia)  des  pièces  de  théâtre,  avec  exemples,  etc. 

Ch.  XXX.  —  Sushirà-'todya-ridhâna,  h  théorie  des  instruments 
à  vent  ».  Ce  chapitre,  très  court,  se  borne  à  quelques  particula- 
rités du  jeu  des  flûtes,  etc. 

Ch.  XXXI.  —  Tdla-ryanjaka,  «  théorie  du  rythme  et  de  la  me- 
sure >i,  à  l'époque  classique,  selon  les  4  manières  [nuirgas).  Il  ex- 
pose les  diverses  espèces  de  rythmes,  quaternaires,  ternaires,  etc., 
a  façon  de  battre  la  mesure  pour  chacun  d'eux,  les  éléments 
modificateurs  de  la  mesure  {liiyas,  yatis,  pénis),  le  rythme  appliqué 
aux  diverses  sortes  de  chants,  etc. 

Ch.  XXXII.  —  Ilhruvn-i'idhâna,  "  règle  des  chants  âhriirâs  »  ; 
complément  de  la  théorie  du  chant,  exposée  avec  les  détails  que 
comporte  l'exécution  de  chacune  des  formes  de  la  mélodie,  et 
l'indication  des  divers  genres  de  mètres  appropriés,  etc. 

Ch.  XXXIII.  —  Vùdyd-'dhydga  ou  bhdnda-vâdya,  (c  exécution 
instrumentale),  sorte  de  traité  complet  du  jeu  des  timbales  et 
tambours,  elc. 

Celte  oeuvre  maîtresse,  d'une  importance  si  grande 
pour  l'étude  de  la  musique  classique,  citée  ou  repro- 
duite à  tout  propos  par  la  littérature  postérieure,  a 
été  longtemps  considérée  comme  à  jamais  perdue 
pour  la  science.  En  1827,  le  grand  indianiste  anglais, 
le  révélateur,  après  sir  William  Jones,  du  système 
dramatique  des  Hindous,  Horace  Hayman  Wilson, 
pouvait  en  déplorer  la  disparition  en  ces  termes  ; 
«  Ses  soutras,ou  aphorisraes,  sont  constamment  cités 
parles  commentateurs  des  dillérentes  pièces  :  ils  sont 
les  principes  sur  lesquels  sont  basées  les  doctrines 
des  auteurs  plus  modernes.  Mais,  autant  qu'il  est  pos- 
sible de  s'en  assurer,  l'ouvrage  de  Bharata  n'existe 
plus  dans  son  entier-...  »  Heureusement,  vers  1862, 
«  un  singulier  hasard  »  fit  tomber  entre  les  mains  de 
M.  Fitz-Edward  Hall  un  exemplaire  du  Ndtija-çàstra, 
concurremment  avec  lequel  nous  avons  pu  utiliser 
d'autres  copies  anciennes,  pour  une  édition  critique 
encore  inachevée^. 


1.  P.  Reçnaud,  Pri'face  Ip.  VU!)  à  notre  Edition  critique  du  Traité 
de  Bharata  sur  le  Théâtre  (t.  I,  1808},  à  laquelle  nous  renvoyons  {In- 
troduction, p.  i-xxviij)  pour  plus  de  détails. 

Voir  aussi  notre  Contribution  à  l'étude  de  la  musique  hindoue {i%9&), 
renfermant  le  texte  et  un  essai  d'interprétation  du  X.VVIll"  chapitre 
de  Bharata. 

L'ouvrage  entier  a  été  récemment  publié  dans  l'Inde,  sous  le  titre  : 
The  Nàtyaçàstra  of  Bharata  Muni,  éd.  by  Pandit  Çivadatta...  and 
Kàçinâth  Pandurang  Farab,  Bombay,  Nirnaya-Sâijara  Press,  1S94. 

2.  Select  Spécimens  of  the  Théâtre  of  the  Bindus,  Calcutta,  1827, 
3  vol.  in-8°  ;  trad.  A.  Langlois,  1828,  t.  I,  p.  ivj. 

3.  Voir  notre  Introduction  citée  plus  haut  (p.  il  et  suiv.). 

Malgré  nos  déniarclies  instantes,  nous  n'avons  pu  obtenir  le  pi-(>t 
des  3  copies,  ni  de  l'exemplaire  avec  commentaire  (liharata-çàstra-tikd) 
que  nous  avions  relevés  dans  VAtphabetical  Index  of  Manuscripts  in 
the  Government  Oriental  mss.  Library,  Madras,  1803. 

Depuis,  le  regretté  Cecil  Bendall  et  notre  savant  ami  M.  S.  Lêvi 
nous  avaient  signalé  l'existence  de  deux  autres  manuscrits,  l'un  (qui 
parait  être  une  copie  de  l'Ouest,  des  xvi<-xvu*  s.),  appartenant  à  une  bi- 


Les  commentateurs  de  Bharata.  —  Divers  ouvra- 
ges ou  catalogues  révèlent  l'existence  de  plusieurs 
commentaires  du  Nàtya-çâstra,  qui  seraient  sans  doute 
très  utiles  pour  l'élucidation  de  ce  texte  trop  souvent 
corrompu  et  d'une  obscurité  parfois  désespérante. 
Ce  sont  ceux  de  : 

Màtrigupta,  contemporain  de  Kâlidàsa  (vi^  s.  ajK  J.-C),  au- 
teur d'un  traité  d'art  dramatique  en  vers,  où  il  commentait  les 
préceptes  de  Bharata  ;  il  n'en  reste  que  des  fragments  épars  (dans 
VArthadyotanikù,  commentaire  sur  Çakuntald,  le  Nâtijapradipa,  etc.). 

Çankuka  (commencement  du  ix"  s.)  et  Bhatta-Nâyaka  (fin  du 
ixe  s.),  cités  par  le  Kdryu-prakdçii. 

Abhinava-gupla,  chef  de  l'école  littéraire  moderne,  qui  écrivit 
à  la  fin  du  x®  s.  un  nouveau  commentaire  sur  Bharata,  VAbhi- 
nava-îîhàratl  [Arlhadyotunikà  64),  ou  !a  Bharata-ttkà  [Sdhilija-dar- 
patia,  trad.  p.  17S,  note;  Arthadyot.,  6;  Amaru-çataka,  éd.  Kdvya- 
Mâld,  p.  6). 

Ces  quatre  auteurs  sont  cités  par  le  Snmgita-ralnâkara,  les  trois 
derniers  comme  commentateurs  de  Bharata,  en  même  temps  que 
Lollata,  Udbhata  et  Çrîmatkirlidhara. 

Raghunàtha  est  également  donné  comme  l'auteur  d'un  Bharalu- 
çûstra^. 

De  même  Arjuna  aurait  composé  un  Arjuna-hharata... 

Les  prédécesseurs  de  Çàrngadeva.  —  Plus  de  mille 
ans  s'écoulent  entre  l'époque  du  Nàlya-râUra  et  celle 
du  second  des  traités  sur  la  musique  actuellement 
publiés,  le  Samgila-ratndkara  de  Çàrngadeva.  Et  ce- 
pendant nombreux  furent  les  prédécesseurs  de  ce 
dernier.  Mais,  des  23  ou  30  auteurs  qu'il  cite",  à  côté 
de  Bharata  et  des  munis  ou  gandliarvas  mythiques'', 
et  qui  ont  nom  Kaçyapa,  Matanga,  Yàshtika,  Çârdûla, 
Kohala,  Viçàkhila,  Dantila,  Kambala,  Açvatara,  An- 
janeya,  Màtrigupta,  Ràvana,  Naudikeçvara,  Bindu- 
ràja,  Kshetraràja,  Bàliala,  Uudrata,  Bhûpàla,  Bhoja- 
bhùvallabha,  Paramarda,  Someça,  Jagadekamahîpati, 
Lollata,  Udbhata,  Çankuka,  Bhatta,  Abhinavagupta, 
Çrîmatkîrtidhara,  etc.,  nous  ne  savons  rien  ou  pres- 
que rien.  Aux  renseignements  donnés  ci-dessus,  con- 
cernant les  successeurs  et  les  commentateurs  de 
Bharata,  nous  pouvons  ajouter  que  Nandikeçvara  est 
indiqué  comme  l'auteur  d'un  Tàla-lakshana  repré- 
senté dans  la  Bibliothèque  du  palais  de  Tanjore  (p.  60, 
n"  14)  ;  que  Çàrngadeva  (I,  7,  22),àproposde  la  théorie 
A^i  jàli-sàdhâranas,  cite  comme  ses  autorités  Kambala 
et  Açvatara,  de  même  qu'il  se  réfère  à  Matanga  (II, 
d,  44;  II,  2,  27),  à  Yàsthika  (II,  1,  45),  ainsi  qu'à  Ka- 
çyapa (II,  2,  64),  dans  son  exposé  des  râijas...  Quant 
à  Catura  Kallinàtha,  au  cours  de  son  commentaire  du 
SamgHa-ratnàkara,  il  s'appuie  fréquemment  sur  les 
dires  non  seulement  de  Bharata,  mais  de  Matanga'', 
Viçvâvasa,  Tumbaru,  Kohala,  Yajnavalkhya,  Nan- 
dikeçvara, Dantila,  Kaçyapa,  Haradatlamiçra,  etc. 
Nous  devons  donc  reconnaître  que  ces  auteurs  ont  eu 
une  existence  réelle;  nous  savons  que  leurs  ouvrages 
étaient  encore  connus  et  appréciés  au  xiii°  siècle  : 
c'est  tout  ce  que  nous  pouvons  en  dire*. 


bUotlièque  particulière  à  Aurungabad,  l'autre  déposé  h  Katmandu.  Mais, 
malgré  leurs  bons  ollices,  nous  n'avons  pu  encore  recevoir  les  copies 
commandées  par  leur  intermédiaire. 

4.  burnell  (A.  C),  A  classified  Index  to  the  sk.  mss.  in  the  Palace  at 
Tanjore  (1880),  p.  60,  n'  12;  — Oppert  (G.),  Listsofsk.  mss.  in  South- 
ern India,  vol.  II,  p.  263.  n"  4000. 

5.  Samg.-ratn.,  I,  i,  15-10, 

G.  Notamment  Vàyu,  Vîçvâvasu,  Arjuna,  N'irada,  Tumburu  ou  Tum- 
bara,  Svâli,  dont  les  noms  sont  mcMés  a  ceux  dont  nous  donnons  la 
liste.  Voir  ce  que  nous  disons,  plus  haut,  au  sujet  do  ces  musiciens  an- 
tiques, p.  2ti0  et  note  3. 

7.  Cité  également  par  Soma  (1,  p.  26;  IV,  p.  1,  etc.),  en  compagnie 
de  Hanunian  (I,  37,  p.  26,  p.  29,  etc.). 

S.  Dans  sa  publication  intitulée  Samriitn-sdra-samgraha  ou  Theory 
of  sanskrit  .Music,  compiled  from  the  ancient  Authorithies,  S.  M.  Ta- 
gore  donne  dos  extraits  tirés  des  œuvres  de  plusieurs  do  ces  auteurs 
(Anjaneya,  Kohala,  ainsi  que  de  la  Ndrada-samhitd,  du  lidi/d-'rnava, 
(laSumijitd-rnat'a,iiaSamijita-sdrii,dù  \SiCAddmiini;dc  Haribnlla.  Kâ- 
tyàyaua,  Hanuman,  etc.),  mais  sans  ordre  et  sans  références  suJfflsanleB. 
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Le  Samgîta-ratnàkara.  —  (,;àriig;uleva  (Çii-iiiç- 
çanUa),  lils  de  SoUiala  el  pelil-lils  de  liiiàskara,  des- 
cendait d'une  nolile  famille  originaire  du  Cachemire. 
Son  ^rand-père,  décidé  à  aller  chercher  fortnne  du 
côté  du  Midi,  énii;;ra  dans  la  province  du  Dékhan. 
C'est  là,  à  Di'vayiri-nafiara,  à  la  cour  du  roi  Singhana, 
que  notre  auteur  écrivit  son  ouvraj^e'.  Or,  ce  prince 
a  occupé  le  trône  entre  1210  et  12'i"  ap.  J.-C.''.  C'est 
donc  entre  ces  deux  dates  que  se  place  la  composi- 
tion de  l'ieuvre  de  (,;àrnyadeva. 

Le  Sam()!t"-ratiiàkara,  »  Océan,  ou  Mine  de  dia- 
nianls,  de  la  Musique  »,  renferme  7  livres  (adhydyas). 

I.L'  !'■'■,  snira-iiiilii,  itivisé  en  8  chapiU'cs  [prutiaranas],  traite  des 
notes,  ili's  inlervalles,  îles  gammes,  des  si5rii's  ascendantes  ou 
descendantes  des  notes  (mdrchimàs),  des  dispositions  -  types  des 
notes (l'unia.ï),  des  ornements  de  la  mélodie (a/amfairns),  des  canli- 
lènes  ijiilis),  des  gilis,  etc. 

Le  II",  riiga-viieka,  des  divers  types  de  mélodies  (ràgns). 

Le  III",  prakiniiikn,  est  consacré,  comme  son  nom  l'indique,  h 
des  sujets  variés,  qualités  et  défauts  des  chanteurs,  du  son,  par- 
ties composant  la  mélodie,  etc. 

Le  W",  pralianiha,  traite  du  chant  et  de  ses  éléments  constitu- 
tifs, des  phrases  musicales,  des  métrés,  de  la  mesure,  etc. 

Le  V"^^,  itilti,  est  consacré  au  rythme  et  à  la  mesure,  c'est-à-dire 
traite  des  mêmes  questions  que  le  ch.  XXXI  du  }iâltjii-(âstra,  etc. 

Le  VI'',  ràdija,  donne  la  déliuilion  et  la  description  des  instru- 
ments de  musique  divisés  en  4  classes  :  instruments  à  cordes,  h 
vent,  k  percussion  et  à  memhranes,  à  percussion  et  en  métal. 

Le  Vir,  nritijti  ou  nartann,  expose  les  règles  de  la  gesticulation, 
de  la  mimique,  de  l'action  dramatique  et  de  la  danse,  de  l'ex- 
pression des  sentiments,  etc. 

Le  SamijUa-ralnâkara  a  été  admirablement  édité 
par  l'Anandàçrama  Press,  en  1897,  sous  le  titre: 

The  Sangila-RiUndkara,  bij  Çr'inifpaiika  Çûntgadeva,  wilh  ils  Com- 
mfnlanj  hii  Chatiira  KaUmUha,  edited  by  Pandit  Mangesh  Ram- 
krishna  Telang  (ot  Bombay).  Poona,  Anandàçrama  Press,  1897, 
2  voL,  1,000  pages. 

Le  I'"'  livre,  avec  le  commentaire  de  Simha-bhûpàla, 
avait  déjà  paru  à  Calcutta  en  i879  (The  New  Arya 
Press I,  par  les  soins  de  Ivàlivara  Vedantavâgîça  et  de 
Sàradà  Prasàda  Ghosha. 

Ses  commentateurs.  —  Cet  ouvrage,  le  plus  com- 
plet et  le  plus  important  des  traités  spéciaux  sur  la 
musique  que  nous  possédions,  a  tenté  la  sagacité 
d'une  foule  de  commentateurs  indigènes,  dont  le 
principal  et  le  meilleur  fut,  sans  doute,  Kallinàtha. 

Calura  Kallinàtha,  fils  de  Lakshmanâsya,  ou  Laksh- 
midhara,  vécut  à  la  cour  de  Pratàpa  Immadi  Deva- 
ràya  (fils  de  Praudha  Deva-râya  II,  1419-1444,  et 
petit-lils  de  Vijaya)^,  qui  occupait  le  trône  de  Vijaya- 
nagara  dés  l'année  1444.  Il  écrivit  donc  son  commen- 
taire entre  cette  date  1444  et  14;j0,  date  extrême  de 
la  vie  de  Dàmodara,  qui  le  cite*  (Sumg.-darp.,  II, 
7,  ri7). 

Quant  aux  autres  commentateurs,  on  connaît  les 
noms  de  Simha-bhûpàla,  donné  comme  auteur  d'un 


1.  Samii.-ratn.^  I,  1,  2-14.  Conip.  la  Prcfuce  de  l'éditear  Mangesh 
Kamkrishiia  Telang,  p.  [2-3].  —  Voir  encore  Wilson,  Th.  ^nd,,  trad., 
p.  MX. 

Çùrngadeva  est  souvent  désigné,  par  les  auteurs  qui  le  citent,  sous 
le  nom  <le  Nih<;anka,  et  aussi  de  Harapriya  y.Samg.-darp.,  VU,  88)  et  de 
(.livakinkara  (iV/.,  VI,  9,  132). 

•2.  Voir  lihandarkar  (R.  G.l,  Earlg  I/istorg  of  the  Itekkan...  Bom- 
bay, ISOii,  2'  i-i\.  (cité  par  J1._R.  Telang,  p.  (:i]i. 

3.  D'après  le  commentaire  de  Kallinàtha  lui-môme  {Samij,-ratn.,  I, 
p.  1-2,  5-14).  Comp.  la  Préface  de  l'éd.  de  Toona,  p.  [4-5]. 

4.  V.  Simon  (R.),  The  Successor  of  fleuri  lliiija  II  of  Yijayanagara, 
ddiSis  le  Journal  of  the  Royal  A&iatic  Society,  July,  1902,  p.  661-603; 
—  et,  du  mérae  auteur,  tjitellen  zur  indischen  Musik  [Zeiischrift  der 
Deulschen  i/orgenliindischen  Ueselhchafl,  li.  LV,  1902,  p.  131). 

5.  Samg.-ratn.  Appendice  5,  p.  999. 

6.  Le  te\te,  dont  une  édition  incomplète  (Part  I,  comprenant  les  deux 
premiers  livres)  avait  déjà  paru,  avec  des  notes,  en  18!il,  à  Calcutla, 
sous  le  nom  de  S.  M.  Tagorc,  vient  d'être  publié  dans  la  Zeitschrift  der 
Deutsclien  ilorgenlandischen  Gesellschafl  (liand  30,  1902,  p.  129-133; 


SamffUa-sii'Uidliara,  de  Kumbha-karna-narendra,  au- 
teur d'une  Samglta-mtindmsà ,  de  Gangàrâma,  auteur 
d'un  ^aiiiiiitd-setn  (en  hindi),  et  de  Hamsa-bliilpàla  '. 

Le  Samgita-darpana.  —  Le  Samglta-darpaiia'',  »  Ali- 
roir  (11!  la  Musii|ue  »,  peut  être  considéré  comme  un 
résumé  en  7  livres  du  précédent,  qu'il  suit  en  géné- 
ral pas  à  pas,  siniplilie,  écourte  ou  refond,  et  même 
copie  textuellement  en  inainis  endi'oits.  L'auteui', 
Calura  Dàmodara,  (ils  de  l.akshmîdhara-bhatta,  vivait 
dans  la  première  moitié  du  xv°  siècle,  il  aurait  écrit 
son  ouvrage  à  la  fois  en  sanscrit  et  en  hindi,  en  fai- 
sant suivre  ce  dernier  text(t  d'une  paraphrase  en  prose. 
11  se  donne  lui-même  les  surnoms  de  Ilaiibhatta  et  de 
Ilarivallabha  (sectateur,  favori  de  Vislinu)''. 

Le  sujet,  la  disposition,  les  titres  des  livres  (sauf 
une  interversion  des  livres  V  et  VI)  sont  les  mêmes 
que  dans  l'œuvre  de  Çàrngadeva.  Dans  les  adhydyas 
II  cl  VII  toutefois,  il  en  prend  un  peu  plus  à  son  aise 
avec  son  modèle  et  son  aine  de  deux  siècles;  il  expose 
notamment  une  théorie  un  peu  différente  des  types 
de  mélodies  appelés  rdgas. 

Outre  Bharata,  Malanga,  Anjaneya,  cités,  comme 
nous  l'avons  vu,  dans  le  Samgita-i'uindkura,  outre 
(^.àrngadeva,  il  donne,  au  cours  de  maintes  citations, 
les  noms  de  Kàtyàyana,  Vijnaneçvara,  Someçvara, 
Ilaribhatta,  Hanuman,  et  se  réfère  encore  aux  ouvrages 
suivants  :  Cùddmani,  Munidarpuna,  Ih'igùrnava,  Sam- 
glta-ratndvidi  (attribuée  à  Soma-ràja-deva  [Day,  ouvT. 
cit.,  p.  167]),  SamijUdrnava,  S.-vinoda,S.-sdroddhâra, 
Pratibhdvildsa,  les  Purdnas,...  etc. 

L'ouvrage  a  le  mérite  d'être  relativement  clair,  et, 
selon  sir  W.  Jones,  aurait  eu  les  préférences  des  pan- 
dits, à  l'époque,  du  moins,  où  écrivait  le  président 
de  la  Société  Asiatique  du  Bengale*. 

Autres  Samgîtas.  —  Nous  devons  nous  borner  à 
donner  la  liste  de  quelques-uns  des  autres  Samgîtas 
antérieurs  à  Sonia.  Ils  sont  encore  à  l'état  de  manus- 
crits : 

Snmgild-iiiirilijaiia,  par  Nàrâyana-deva,  fils  de  Padmànabha  et 
élève  de  Purushottama-miçra.  Postérieur  au  S.-darpanu,  qu'il  loue 
fréquemment,  il  se  compose  de  6  sections  ou /jmccAerffis.  Il  cite, 
entre  autres,  Mammala  comme  auteur  d'une  Hiwigita-ralna-mtild. 

Ràgci-miUii,  «  Guirlande  de  riigus  »,  par  Kshema-karna-pàthaka, 
fds  de  Maheça,  datée  de  1570. 

Le  Râga-vibodha.  —  Le  hdga-vibodha.  «  Doctrine 
des  rdgas  »,  a  été  composé  en  1608  par  Soma-nàtha, 
fils  de  Mudgala,  en  vers  dryds,  avec  un  commentaire 
en  prose  de  l'auteur  lui-même.  Si  cet  ouvrage  n'est 
pas  aussi  ancien  que  croyait  pouvoir  l'affirmer  sir 
\V.  Jones",  et  qu'on  l'a  répété  après  lui,  il  se  distingue 
des  précédents  ^ar  une  allure  classique,  une  facture 
remarquable,  une  clarté  et  une  sobriété  bien  rares. 
A  vrai  dire,  c'est  plutôt  une  méthode  de  luth  qu'un 
traité  général.  Il  comprend  u  livres  ou  vivekas  : 


262-292)  par  M.  R.  Simon,  sous  le  titre  Quellen  zur  indischen  Musikj 
Dàmodara.  Nous  avions  pu  utiliser,  antérieurement  .t  crtte  pubhcation, 
d'après  les  mss  n"  281  et  tlurn.  51  de  la  liihliotliètpic  -Nationale,  le  I*^ 
livre,  pour  lequel  notre  numérotation  des  c/okaa  dillère  par  endroits  de 
celle  de  l'édition  allemande. 

7.  Le  texte  hindi  oil're,  pour  le  titre  de  l'ouvrage,  la  variante  Samgi- 
tasàra  (?)  (Snnon  R..  QueUen...,  p.  131).  Le  traité  que  les  Catalogues 
de  mss  (bikaner,  1123)  attribuent  à  Harihhalla,  sous  le  titre  de  Samyîta- 
sàroddhàra,  ne  serait-d  donc  autre  que  le  Samiiita-darpana?  Ccpcndunl 
Dàmodara  cite  Ilaribhatta  (VI,  lU)  et  un  Samgita-sùroddhnra  (VI,  12)  ! 

La  Bibliothèque  de  VIndia  Office  (n"  1486  du  Catalogue  of  the  sk.  mss. 
Part  11,  par  J.  Eggeling,  London,  1889)  possède  un  Samgita-dàmodara, 
par  Çubhamkara  (xv  s.),  probablement  tiré  uu  imité  Ju  ."Samgita-dar- 
pana. —  Voir  encore  Aufrcchl  (Th.),  Cataloyus  codicum  manuscripto- 
rum  Bibliotliecx  Dodleianx,  Oiford,  1864,  n"  471  cl  auiv. 

8.  Oui>r.  cité,  p.  135. 

9.  Ouvr.  cité,  p.  137  (a  very  ancient  composition).  Comp.  plus  haut, 
ch.  I,  p.  266. 
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Le  !*"■  traite  des  ç-rtitia  ou  intervalles,  tics  sraras  ou  notes, 
pures  ou  alti-rées,  des  gammes  {gràmiis),  des  mfirchniiàs,  ou  séries 
des  notes  v.n  succession  ascendante  ou  descendante,  des  échelles 
à  5,  6  ou  7  notes,  etc. 

Le  ir  est  plus  particulièrement  un  manuel  de  luth  ou  vhiù, 
donnant  la  description  détaillée  de  l'instrument,  et  des  instruc- 
tions relatives  à  son  emjiloi. 

Le  III*  traite  de  la  structure  des  diverses  échelles  musicales 
[mêlas). 

Le  IV'  expose  une  théorie  personnelle  de  75  râgas  ou  types  de 
mélodies,  et  indique  leurs  caractères  distinclifs. 

Le  V"  renferme  la  notation  de  50  airs  composés  par  Soma  sur 
divers  râgas  (vers  37-166),  et  débute  par  l'explication  des  23  si- 
gnes ou  samkettts  qu'il  a  imaginés  pour  traduire  les  mouvements, 
traits  et  liorilures  particuliers  au  jeu  du  lulh,  pour  lequel  ces 
50  compositions  ont  été  écrites. 

Une  bonne  édition  des  4  premiers  livres  du  Uâga- 
vibodha  a  paru  en  1895  à  Pooiia,  par  les  soins  de  Pii- 
rushottam  Ganesh  Ghàrpure.  M.  Uichard  .Simon,  de 
l'Université  de  Munich,  a  publié,  d'après  deux  ma- 
nuscrits de  Bombay  el  d'OxI'ord,  une  édition  autogra- 
phiée  des  KO  rdijas  qui  terminent  l'ouvrage  {The  mu- 
sical Compositions  of  Somanâtha,  critically  edited  U'Uh 
a  Table  of  notations.  Leipzig,  Ilarrassowitz,  1904,  IV- 
33  p.),  après  avoir  donné  dans  les  Sitzungsberichle 
der  Kgl.  Baijf):  Akademie  du-  Wissenscluiften  (1903, 
Heft  m,  p.  447-469)  une  étude  détaillée  sur  le  sys- 
tème de  notation  du  V«  livre,  sous  le  titre  Die  jYo(o- 
tionen  tirs  Somandlhu...  mit  2  Tafeln,  Miinchen, 
G.  Franz,  1904. 

Traités  postérieurs  au  seizième  siècle.  —  Le  Sam- 
gila-pârijàla.  «  l'arbre  paradisiaque  de  la  musique  », 
par  Abo  I5ala,  qui,  au  dire  des  pandits  actuels,  au- 
rait vécu  (c  il  y  a  plus  de  230  ans  »,  décrit  la  tbéorie 
musicale  usitée  de  son  temps,  assez  différente  de 
celle  des  précédents  ouvrages.  Selon  le  cap.  Day', 
«  il  contient  la  clef  du  système  karnâtique  actuel,  et 
beaucoup  des  râgas  dont  il  donne  l'écbelle  sont  iden- 
tiques à  ceux  en  usage  aujourd'hui  dans  le  sud  de 
l'Inde  ».  Une  édition  de  cet  ouvrage  a  été  imprimée, 
avec  une  préface  en  anglais,  à  Calcutta,  en  1879  (Sam- 
gila-Pàrijiita,  a  rare  ancient  ireatise  on  llindu  Music, 
édit.  by  Kàlivara  Vedântabàgiça  and  Sàradà  Prasâda 
Ghosha,  publisbed  by  B.  L.  Mitra,  Calcutta,  1879, 
in-8°). 

Il  en  existe  encore  une  datée  de  1884  {Sangit  Pa- 
rijat.  a  Trealise  on  ancient  hindu  Music,  by  Aho  Bala, 
edited  and  published  by  Pandit  Jihananda  Vidyasa- 
gara...  Calcutta,  Saraswati  Press,  1884).  Enfin  le  cap. 
Day  (p.  107)  en  indique  une  autre,  qui  aurait  paru  à 
Poona,  vers  1887. 

L'écrivain  persan  Mirza-Khana  écrit,  sous  le  patro- 
nage d'Aazim  Shah,  un  ouvrage  intitulé  Tohfahl-nl- 
Hind,  u  Présent  de  l'Inde  »,  qui  renferme  un  chapi- 
tre sur  la  musique  tiré,  avec  le  concours  de  pandits, 
de  divers  ouvrages  sanscrits,  notamment  le  Ràgd- 
'rnava,  «Mer  des  passions^  »,  \e  Ràga-darpana,  a  Mi- 
roir des  râgas  »,  et  le  Sabhâ-vinoda,  u  Délices  des 
assemblées  ».  Il  décrit,  avec  une  lidélité  relative, 
4  systèmes  de  musique  :  ceux  d'Içvara,  de  Bharata, 
d'Hanuman  fils  de  Pavana,  et  de  Kallinâtha^ 

De  même  les  Ain-i-Alibari,  de  l'historien  et  con- 
seiller d'Akbar,  Abul-fazl,  l'un  des  esprits  les  plus 
ouverts  et  les  plus  féconds  qu'ait  produits  l'Inde  mu- 
sulmane (xvi"  siècle),  contiennent  un  chapitre  consa- 

1.  Omr.  cité,  p.  14  cl  163. 

2.  Le  lidgd-'rnava  est  cité  par  le  Samr/.-darji.  et  par  Sonia  (IV,  p.  2). 

3.  Voir  sir  W.  Jones,  ouvr.  cil/,  p    136. 

4.  Voir  à  re  sujet  le  «  Sungeet.  by  Francis  Gl.idwiu,  frora  (lie  Ayeen 
Akbery  »,  vol.  III,  réimprimé  dans  la  publication  de  S.  M.  Tagore,  JïiHrfii 
Music...,  p.  159-208. 

5.  Pour  les  ouvrages  plus  spécialement  relatifs  à  la  musique  iiislru- 


cré  au  Sungeet  {Samgita),  dans  lequel  est  exposé  le 
contenu  des  7  livres  qui  traitent  do  la  science  musi- 
cale :  1»  soor  (svara);  2°  ragabibaka  {râg a-vive ka); 
3°  purkeerenka  (prakîmaka);  4°  plrbend  [prabandha); 
5»  tant  (tâla);  6°  wadija  {vddya);  1°  tirlya  ('?  nritya). 
Cette  division  correspond  exactement  à  celle  du  Sam- 
gita-ratndkara^. 

11  existe  une  foule  d'autres  traités  sansciits,  cités 
dans  la  littérature  ou  répertoriés  dans  les  Catalogues; 
mais  ceux  dont  on  a  retrouvé  des  copies  n'ont  pas 
encore  été  produits  à  la  lumière.  Nous  ne  les  énu- 
mérerons  donc  pas;  on  pourra,  s'il  était  besoin,  en 
troiiver  la  liste,  par  ordre  alphabétique,  à  la  fin  de 
l'édition  de  Bombay  du  Samglta-ratnâkara  (p.  997- 
1000)  et  dans  l'ouvrage  du  cap.  Day  (p.  163-168). 

III.  —  Période  moderne. 

Indépendamment  des  ouvrages  généraux,  qui  trou- 
veront leur  place  dans  la  Bibliographie  générale,  nous 
ne  pouvons  citer,  dans  cette  section,  que  des  ouvrages 
indigènes 'S  : 

Ouvrages  en  bengali  : 

GosvAMi  (KsHETBA  Mohana).  —  Ailialâiiika  si'ara  lipi,  «  Nota- 
tion des  sons  musicaux  «,  par  M.  Ksh.  M.  Gosvarai,  surintendant 
général  de  l'Ecole  de  musique  de  Calcutta.  Calcutta,  1S67,  iri-4o, 
50  p.  —  [Exposition  du  système  d'écriture  musicale  introduit 
par  l'auteur,  et  actuellement  adopté  dans  le  Bengale.] 

GosvAMi  (KsHKTRA  Mohana).  —  KaiHlta  Kaummll,  «  Lumière  du 
gosier  «,  mélhode  de  chant,  contenant  toutes  les  règles  néces- 
saires pour  la  culture  de  la  voix,  avec  un  grand  nombre  de  mor- 
ceaux de  chant,  etc.  Calcutta,  1875,  in-S",  403  p. 

GosvAMi  (KsHETBA  Mohana).  —  Saiigeelii  Si'ira,  or  a  Trealise 
on  Hindu  music,  in  two  parts,  in-4o,  320  p. 

Bannebjî  (Kally  Prosonno).  —  Adi-chhaua-râgti  Bisliiiijata 
l'roslava,  in-4o,  32  p.  —  [Dissertation  dans  laquelle  sont  interca- 
lés les  six  anciens  T.'igas  en  notation  hindoue,  accompagnés  de 
leur  texte.] 

BosHAK  (.Cita  Nath).  —  Siiagil  Sikshii... 

BANERji  (H.-D.).  —  A  cmiiprehensive  self-Instriictor  for  the  Se- 
lar,  Esrar,  vialiii,  fliile  and  liarmunium.  Calcutta,  1868.  —  [Essai 
d'adaptation  de  la  musique  indigène  à  la  notation  européenne.] 

En  marhatti  : 

Gharpdre  (a.).  —  Starasastra,  An  Essay  or  Tutor  for  the  Sitar. 
Poona,  ISSO.  —  [Renferme  un  système  de  notation  inventé  par 
l'auteur.] 

En  guzerati  : 

'  Apyakhtiak  (N.-D.).  —  Tlic  musical  Instnictor.  Bombay,  1870. 
—  [Illustrations  en  couleur,  avec  un  grand  nombre  de  chants  en 
guzerati.] 

En  hindi  : 

Adityaramji  (Shastri).  —  Sangeelûditija,  by  ShJslri  Aditya- 
ràmji,  Profossor  of  Music,  Jàmnagar,  edited  with  notes  by  his 
sons  Keshavlàl  and  Laxmidass.  Part  I.  Bombav,  Mniaga-Sdgara 
Press,  1889. 


BIBLIOGRAPHIE   GE.NÉRALE  « 

La  musique  hindoue  fut  à  peu  prés  lettre  morte 
pour  l'Europe  jusqu'à  la  fin  du  xviii"  siècle.  A  cette 
époque,  sir  William  Jones,  président  de  la  Société 
Asiatique  du  Bengale,  publia  son  savant  Essai  sur  les 
Modes  musicaux  drs  Hindous,  d,aus  les  Asiatic  Resear- 
ches,  1792,  bientôt  suivi,  dans  la  même  collection, 
des  travaux  de  sir  W.  Ouseley,  Fr.  Fowke,  etc.  Moins 

mentale,  voir  le  chapitre  spécial  sur  les  Instruments  de  musique,  p.  340, 
note  5. 

G.  Cette  Bibliographie  générale  trouve  son  complément  dans  le  même 
chapitre,  p.  268-265,  pour  les  ouvrages  relatifs  h  la  période  védique: 
p.  272,  pour  ceux  qui  concerneut  plus  spécialement  la  période  mo- 
derne, et  dans  le  chapitre  VI,  p.  340,  pour  les  manuels  de  la  musique 
instrumentale. 


HISTOIRE  DE  LA  MUSIQUE 

d'un  demi-siècle  apiôs,  le  capitaine  N.  Aupjuslus  Wil- 
lard,  «  Commandirii;  in  tlie  Service  of  H.  H.  the  Nii- 
wal)  of  liaiula  ><,  écrivit  un  intéressant  TraiU  sur  la 
mttsir/nc  de.  l'Uindoustmi,  On  peut  dire  que,  jus(|u'aux 
pul)licatioiis  du  ràja  S.  M.  Tafiore  (1872),  ces  très 
méritoires  ouvrasres  formèrent  la  base  de  toutes  les 
études  ultérieures.  On  se  borna  à  les  rpprodiiii'e,  à  les 
traduire  on  à  les  commenter,  à  les  retourner  en  tous 
sens,  sans  tenir  assez  compte  des  imperfections  et 
des  lacunes  inévitables  que  préscnlaiont  ces  toutes 
premières  expositions  d'un  art  à  peine  entrevu.  Aussi 
on  ne  compte  pas  les  erreurs  qui  se  sont  ainsi  per- 
pétuées facilement,  de  livres  en  livres,  pendant  près 
d'un  siècle,  et  dont  le  résultat  a  été  de  dénaturer 
complètement  la  musique  de  l'Inde,  ou,  tout  au 
moins,  d'en  donner  une  idée  toujours  imparfaite  et 
souvent  fausse.  Ce  n'est  que  depuis  la  publication  de 
quelques-uns  des  textes  sanscrits,  depuis  la  distribu- 
tion des  ouvrages  de  S.  M.  Tagore,  depuis  les  recber- 
ches  du  capitaine  Day  sur  l'époque  moderne,  qu'on 
peut  espérer  voir  l'étude  de  la  musique  bindoue  sor- 
tir enfin  des  tâtonnements,  des  redites  et  des  erreurs 
du  début. 

l'arnii  les  travaux  parus  sur  cette  musique,  ou 
pouvant  faciliter  son  étude,  nous  citerons  les  sui- 
vants', en  adoptant  pour  celte  liste,  assurément 
incomplète,  l'ordre  alpbabétique  : 

Abui.-Fazl.  —  Ain-i-Akbari,  Irad.  H.  Bloohmann  [voir  plus 
haut,  p.  aôCi]. 

Abcl-Fa7.l.  —  Smgeet,  by  Francis  Gladwin  (from  the  Aijeeii 
Akbenj,  vol.  III). 

Abil-Fazl.  —  The  Naiiqarahkhanah  mut  the  Impérial  Musidans, 
Iransl.iled  from  Ihe  original  Persian  by  H.  Blochmann  (from  Ihe 
A'm-i-Akbttri,  vol.  I  (aîn  19  et  30).  [Réimprimé  ainsi  que  le  précé- 
denl  dans  llindti  Miisic  from  varions  aiithors,  compiled  by  S.  M.  Ta- 
gore, Calculla,  1S75,  p.  199-20S  et  20'J-216.] 

Amuros  (a.  W.)  —  Geschiehte  (1er  Miisik,  t.  I,  3°  éd.,  Leipzig, 
F.-E.-C.  Leuckarl,  1887  (1.  Il,  ch.  iv  :  Die  Miisik  (ter  liiulilhistis- 
chen  Volker=Iiider,  p.  471-510. 

B.VNKBJEA  Paschari.  —  Hislonj  of  Iliiiitu  Hliisic,  A  Lecture  deli- 
vered  al  the  Hooshlv  Inslitute,  Bhowanipore,  ISSO. 

Benfev.  —  Arliole  Imlicn  (Encvclopédie  d'Ersch  et  Gruber, 
vol.  XVII). 

BisGS.  —  Twelve  Rintlu  Airs,  %vilh  English  Words  adapted  to 
them  by  Mr.  Opie,  and  harmonised  for  one,  two,  or  Ihree  voices, 
wilh  an  accorapaniment  for  the  piano-forte  or  harp,  by  Mr.  Biggs. 
London,  printed  by  Rt.  Birchall  (sans  date). 

Biiicis.  —  .4  Secoiiil  Sel  of  lliiidu  Airs...,  id.,  iliid. 

BiRD  (William  Harailton).  —  The  Oriental  Miseellaiiy,  being  a 
Collection  of  the  most  favourite  airs  of  Hindoostan,  compiled  by 
W.  H.  Bird.  Calcutta,  17S9. 

BoHLRN  (Dr.  P.  von).  —  Dus  Aile  [adieu,  Kûnigsberg,  Borntra- 
ger,  1S30,  2  vol.  . 

Bosanquet  [K.  h.  m.).  —  Oa  the  Hindu  Division  of  the  Octave 
{Proceediags  of  the  Royal  Socielij,  March  1877-20  December  1S77), 
London. 

BocBSADi.T-DocotTDBAY  (L.-A.).  —  Études  sur  la  musique  ecclé- 
siastique  grecque.  Mission  musicale  en  Grèce  et  en  Orient,  janv.- 
mai  1875.  Paris,  Hachette,  1S77,  1  vol.  grand  in-S°. 

BoDRGAOLT-DococnRAY  (L.-A.).  —  Trente  iUtodics  populaires 
de  Grèce  cl  d'Orient.  Paris,  1876. 

Brown  (M.-E.  et  W.-A.).  —  Musical  Instruments  uni  their  //o- 
mf s.  New- York,  18SS. 

BcRNELi,  (A.-C).  —  The  Arshcyabrûhmana  (being  the  fourth 
Briihmana)  of  the  Snma-Veda.  The  Sanskrit  Text,  edited...  wilh  au 
Introduction  and  Index  of  Words.  Mangalore,  1876,  li-109  p. 

Ca>!pbell  (A.).  —  Soles  on  the  Musical  Instruments  of  the  Ne- 
palese  (Journal  of  the  Asiatic  Society  of  Bengal,  vol.  VI,  p.  953, 
Calcutta,  1837).  [Réimprimé  dans  Ilimiu  Music...,  p.  283-290.] 

Catora  (Pandit).  —  Çrimal-liikshtja-samijilam  (on  sanscrit). 
Bombay,  Mrnaya-Sugara  Pvcsi,  1910.  [Essai  de  comparaison  de 
la  musique  ancienne  et  moderne  de  l'Inde]. 

Dalberg  (F.-H.  von).  —  l'eber  die  Musik  der  Didier.  Eine 
Abhandlung  des  sir  W.  Jones,  ans  dem  Englischen  ubersetzt 
und  mit  erlauternden  Anmerkungen  und  Zusatzen  begleitet... 
Nebst  einer  Sammlung  indischer  und  anderer  Volksgesànge  und 
30  Kupfern.  Erfurt,  1802,  in-4». 

DAYjcaptain  C.  R.).  —  The  Music  and  Musical  Instruments  of 

1.  Que  nous  n'avons  pu  avoir  tous  entre  les  mains. 
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Southern  India  and  the  Deccan...  wlth  an  Introduction  bv  A.-J. 
Ilipkins,  The  plates  drawn  bv  William  Gibb.  London  and  New- 
York,  1891,  X.V1-I73  p.,  XVII  plates. 

IJEVAL  (K.  B.).  —  Music  ICast  and  West  compared.  Poona,  lOJS. 

Uramatic  Amusements  of  Natires  of  /«(((«  (Asiatic  Journal,  new 
séries,  vol.  XXII,  p.  27).  Londun,  1837. 

Durr  (Toru).  —  Ancien!  Ballads  and  Leaends  of  Hindustnn.  Lon- 
don, 1882. 

lù.i.is  (Alexander-J.).  —  On  the  Musical  Seules  of  vnriou'!  nations. 
(Paper  read  before  the  Society  of  Arts,  March  25,  I8S5.  Voir 
Journal  of  Society  of  Arts,  n»  1088,  vol.  XXXIII).  [Tirage  à  part 
avec  corrections  et  additions.] 

Engel  (Cari).  —  And  Intraductioii  to  the  Sludy  of  National  Mu- 
sic. London, 1SU6. 

Enoel  (Cari).  —  Musical  Instruments  in  the  South  Kensington  Mu- 
séum. London,  1874. 

FÉTis  (F.-J.).  —  Histoire  de  la  Musique,  t.  Il,  1869,  p.  185-332. 

FowKE  (Francis).  —  On  ttie  Yina  of  Ihe  llindns  {Asiatic  lleseur- 
ches,  vol.  I,  p.  2115).  Calcutta,  1788.  [Réimprimé  dans  llinda  Mu- 
sic..., p.  191-198|. 

Gevaert  (Fr.-Auguslc).  —  Histoire  et  Thiorie  de  la  musique  dans 
l'antiquité.  Gand,  C.  Annoot-Braeckmann,  1872,  2  vol.  in-i». 

Grosset  (Joanny).  —  Contribution  II  t'élude  de  la  musique  hin- 
doue (extrait  du  t.  VI  de  la  Ilibliothùque  de  la  l'acuité  des  lettres 
de  Lijon).  Paris,  Leroux,  1888. 

Grosset  (Joanny).  —  Bhiiratiya-Niitya-Çûslram,  Traité  de  Bha- 
rata  sur  le  Théâtre,  texte  sanskrit,  édition  critique...,  t.  I.  Paris, 
Leroux,  1898  (Annales  de  l'Université  de  Lyon,  fasc.  XL),  xii- 
xxiij-280  p.  [Ouvrage  couronné  par  l'Académie  des  Inscriptions  et 
Belles-Lettres,  1903.] 

Helmholtz  (h.).  —  Théorie  physiologique  de  la  musique,  fondée 
sur  l'étude  des  sensations  auditives,  trad.  de  l'allemand  par 
G.  Guéroult.  Paris,  V.  Masson,1868. 

HiPKiNS  (A.-J.)  and  Gibb  (W.).  —  Musical  Instruments,  histo- 
rié, rare,  and  unique.  Edinburgh,  1887. 

HoRN  (Charies-Edward).  —  Indian  Mélodies,  arrangea  for  the 
voice  and  piano-forte.  Londres,  1813,  in-fol. 

Jones  (Sir  William).  —  On  themusical  Modes  of  the  Hindus  lAùa- 
tic  Researches,  vol.  III,  p.  55,  Calcutta,  1792),  réimprimé  (vol.  I, 
p.  413)  dans  les  Works  of  sir  W.  Jones,  6  vol.  et  Supiilément  2  vol. 
London,  1799-1801.  [Reproduit  dans  Hindu  Music...  p.  123-160.] 

La  Fage.  —  Histoire  générale  de  la  musique  et  de  la  danse. 

Ladgel  (Auguste).  —  La  Voi.v,  l'Oreille  et  la  Musique  {Biblio- 
thèque de  Philosophie  contemporaine).  Paris,  Germer-Baillière,  1867, 
ln-18. 

Lavignac  (Albert).  —  La  Musique  et  les  Musiciens,  par  A.  Lavl- 
gnao,  professeur  d'harmonie  au  Conservatoire  de  Paris,  Nouvelle 
édition,  Ch.  Delagrave,  1895. 

LÉvi  (Sylvain).  —  te  rA<ifî(re  («(/icii.  Paris,  Bouillon,  1890,  in-S». 

LoKn  Nath  Chose.  —  The  Music  and  Musical  yolation  of  various 
Countries,  par  M.  L.-N.  Ghose,  secrétaire  honoraire  de  l'Ecole  de 
musique  du  Bengale.  Calcutta,  1874,  in-12,  55  p.  (en  .anglais). 
[Renferme  quelques  détails  intéressants  sur  la  pratique  actuelle 
de  la  musique  dans  l'Inde.] 

LoKE  NATa  GnosE.  —  Music's  Appeal  to  India.  Calcutta,  1873, 
in-12,  24  p.  [i<  Discours  allégoric]ue  :  la  déesse  de  la  Musique 
(Sarasvati),  après  une  absence  de  plusieurs  siècles,  retourne  aux 
bords  du  Gange;  après  avoir  raconté  ses  longues  pérégrinalions 
à  travers  l'Asie  et  l'Europe,  elle  annonce  son  dessein  de  se  fixer 
i  nouveau  sur  les  rives  qui  l'ont  vue  naître.  Elle  ordonne  aux 
Hindous  de  secouer  leur  apathie  et  do  reconquérir  par  le  travail 
et  l'étude  la  gloire  artistique  de  leurs  ancêtres.  »  (F. -A.  Gevaert, 
Public  Opinion,  p.  68.)] 

Mahili.on  (V.-C).  —  Catalogue  descriptif  et  analytique  du  Musée 
intrumental  du  Conservatoire  Royal  de  Bruxelles.  Gand,  1880,  3  vol. 

Mateer  (Rev.  L.).  —  Native  Life  in  Trarancove.  London. 

Meadows  Taylor  (cap.).  —  Catalogue  of  Indian  musical  Instru- 
ments, presenled  by  colonel  P.-T.  French  {Proceediags  of  the  Royal 
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CHAPITRE  III 

PÉRIODE    VÉDIQUE 


Les  commencements  de  l'art  musical  dans  l'Inde. 

—  Ce  serait  exprimer  une  vérité  banale  que  de  dire 
que,  dans  l'Inde  comme  ailleurs,  les  commencements 
de  l'art  musical  échappent  à  notre  investigation. 

Goût  de  l'Arya  pour  la  musique,  la  danse  et  les 
spectacles.  —  Tout  ce  que  nous  pouvons  alTirmer  de 
façon  certaine,  c'est  que,  aux  temps  où  les  premiers 
représentants  de  la  race  hindoue,  venus  du  Nord- 
Ouest,  se  trouvaient  groupés  sur  les  rives  de  l'Indus 
et  dans  le  Penjab  actuel  en  une  multitude  de  petits 
clans,  gouvernés  par  des  ràjas  qu'assistaient  une 
noblesse  guerrière  et  une  caste  sacerdotale  hérédi- 
taires, le  chant,  la  musique,  la  danse  et  les  specta- 
cles éclatants  étaient  déjà  les  plaisirs  favoris  de  l'Arya. 
»  Le  culte,  sans  adopter  ouvertement  ces  amuse- 
ments, les  avait  détournés  à  son  profit'.  »  On  psal- 
modiait les  hymnes  védiques,  on  chantait  les  canti- 
lènes  du  Sàma-Veda,  «  simple  adaptation  musicale 
des  vers  du  Rig-Veda,  et  qui  suppose  une  étude  sa- 
vante et  même  raffinée  de  la  musique  liturgique^  ». 
On  marchait  au  combat  au  son  des  tambours,  des 
trompettes  et  des  conques  ;  on  connaissait  déjà  le  jeu 
de  quelques  autres  instruments,  tels  que  les  luths, 
les  flûtes  et  les  cymbales. 

Date  des  premiers  témoignages  védiques.  —  En 
l'absence  d'une  chronologie  sérieuse,  —  que  l'Inde  ne 
verra  débuter  qu'à  l'apparition  de  son  Bouddha,  c'est- 
à-dire  au  vi=  siècle  avant  Jésus-Christ,  —  nous  en 
sommes  réduits  aux  conjectures  pour  fixer  l'époque 
précise  à  laquelle  nous  pouvons  placer  les  premières 
manifestations  de  la  civilisation  védique,  dont  les 
recueils  du  Véda  sont  les  plus  antiques  témoins.  Mais 
la  mélhode  inductive  peut  nous  permettre  de  repor- 
ter, sans  encourir  le  reproche  d'exagération,  jusqu'en 
l'an  2000  avant  notre  ère  le  plein  épanouissement  de 
la  littérature  des  Hymnes'. 

Classification  de  la  littérature  du  Véda.  —  Ces 
textes  liturgiques,  ou  maiitras,  se  divisaient,  d'après 
la  nature  de  leur  contenu  :  1°  en  rie,  «  vers  d'invo- 
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cation  et  de  ioiiaiifçe  qui  se  psaliuoiliaient  à  haule 
voix  »;  2"  en  yiijiis,  «  ou  formules  relatives  aux  di- 
vers actes  du  sacrilice,  qui  se  inurmuraionl  à  voix 
liasse  »;  3°  en  sàman,  sorte  de  «  caïUilèues,  d'une 
structure  plus  ou  moins  compliciuée,  et  suivies  d'un 
rel'iaiii  qui  était  cliant(';  en  rlupur'  ". 

Les  quatre  recueils  ou  Samhitàs  védiques.  —  l'ris 
dans  son  acception  la  plus  lar;;e,  le  Véda  (exacte- 
ment science)  est  un  recueil  encyclopédique  emprunté 
à  diverses  époques,  amas  de  traités  liturgiques,  théo- 
logiques,  pliilosopliiques,  etc.  Mais,  au  sens  moins 
large,  on  réserve  le  nom  de  Véilas  aux  quatre  re- 
cueils actuellement  existants,  appelés  Samhitds,  col- 
lections de  tnaiitras,  c'est-à-dire  de  testes  liturgiques 
et  sacramentels  empreints  d'un  cachet  littéraire  [ilus 
ounioins  accusé.  Ce  sont:  l"le  Hiy-Véda, qui  renferme 
la  collection  des  hymnes;  2°  le  Yajur-Véda,  où  sont 
réunies  les  formules;  3°  le  Sdma-Vt'dd,  qui  contient 
les  cantilènes  (les  textes  de  ces  cantilènes  sont  des 
vers  du  Hig-Véda);  et  4"  VAlharva-Véda,  collection 
d'hymnes,  comme  le  Uig-Véda,  mais  dont  les  textes, 
quand  ils  ne  sont  pas  communs  aux  deux  recueils, 
sont  en  partie  plus  jeunes  et  ont  dii  servir  aux  pra- 
tiques d'un  culte  dillérenf-. 

Les  Bràhmanas,  ou  premiers  traités  d'exégèse.  - 
A  chacune  de  ces  Saiuliilds  coi-respondent  un  ou  plu- 
sieurs Drdhinanas,  «  ou  traités  sur  le  cérémonial, 
dans  lesquels,  à  propos  de  prescriptions  rituelles, 
nous  ont  été  conservées  de  nombreuses  légendes,  des 
spéculations  théologiques  et  autres,  ainsi  que  les  pre- 
miers essais  d'exégèse^  ».  Il  en  existe  des  recensions 
diverses,  appelées  çdkliâs  ou  branches.  Les  Bràhma- 
nas forment  ce  qu'on  pourrait  appeler  la  deuxième 
couche  de  la  littérature  védique;  les  parties  les  plus 
récentes  «  ne  paraissent  pas  remonter  plus  haut  que 
le  v=  siècle  avant  notre  ère  "  ;  les  plus  anciennes,  évi- 
demment postérieures  aux  7nantras.  dont  elles  règlent 
la  pratique  et  l'usage,  ont  ûù  cependant  en  suivre  de 
très  près  la  rédaction  :  on  peut  en  fixer  approxima- 
tivement la  date  extrême  à  l'an  1400  avant  Jésus- 
Christ. 

Ces  deux  parties  de  la  littérature  védique  consti- 
tuent la  rruli  (audition),  la  tradition  sacrée  et  révé- 
lée; privilège  exclusif  des  castes  supérieures,  elles 
ont  un  caractère  essentiellement  religieux,  et  sont 
comme  fermées  aux  profanes. 

Les  sùtras,  ou  précis  didactiques.  —  Une  troisième 
période,  plus  récente  encore  (600  à  200  ans  avant  Jé- 
sus-Christ?), comprend  des  manuels  mnémotechni- 
ques, de  forme  concise,  presque  énigmatique,  appelés 
sùtras  (fil,  lienl,  renfermant  l'ensemble  systématique 
et  condensé  des  matériaux  liturgiques,  ritualistes, 
exégétiques,  épars  dans  les  Bràhmanas.  Ces  documents 
peu  littéraires,  dont  la  langue  n'est  déjà  presque  plus 
védique,  n'en  sont  pas  moins  précieux  par  les  ren- 
seignements qu'ils  nous  donnent,  —  non  seulement  sur 
le  rituel,  sur  le  cérémonial  du  grand  culte  établi  par 
la  cruli,  par  le  véda  {çraala-sùtras),  sur  les  obser- 
vances réglées  par  la  smrili,  par  la  tradition  ismàr- 
la-sntras,  comprenant  les  grihya-sûtras  relatifs  au  ri- 
tuel domestique  et  les  dharma-sùlras  relatifs  au  droit 
et  à  la  coutume),  —  mais  encore  sur  la  phonétique, 
la  grammaire,  la  métrique,  l'accentuation  et  la  mu- 
sique védiques  inkshàs,  priiliràkhtjas,  vedànrjas,  etc.). 

Indications  qui  peuvent  être  tirées  de  ces  trois 
sources.  —  11  résulte  de  l'aperçu  succinct  que  nous 
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venons  de  donner  de  la  littérature  védique  propre- 
ment dite  et  des  manuels  postérieurs,  qu'une  étude 
complète  de  la  musi(|ue  dans  l'Inde,  à  l'époque  védi- 
que, doit  être  fondée  sur  ces  trois  sortes  de  docu- 
ments, d'une  importance  décroissante  :  !<>  ceux  qu'on 
peut  tirer  du  texte  même  des  liy unies;  2°  ceux  qui' 
fournissent  les  prescriptions  lituigiques  des  Bràhma- 
nas; 3°  enfin  ceux  que  présentant  les  nombreux  sù- 
tras ou  vedàwjas,  plus  ou  moins  dignes  de  confiance 
relativement  au  caractère  de  la  science  musicale,  ou 
à  la  pratique  de  cet  art,  dans  la  période  qui  nous 
occupe. 

Une  pareille  étude  serait  pini  de  mise  ici.  .Nous 
nous  bornerons  donc  aux  quebiues  indications  inté- 
ressantes que  nous  pouvons  facilement  relever,  en 
les  résumant  dans  le  petit  nombre  de  pages  dont 
nous  disposons  pour  ce  simple  aperçu  de  la  musique 
védique. 

11  est  certain  que  les  hymnes  doivent  refléter  exac- 
tement quelques-unes  des  idées,  des  croyances,  des 
moeurs  et  des  connaissances  des  Hindous,  à  l'époque 
de  leur  premier  établissement  dans  les  contrées  du 
nord-ouest  de  l'Inde.  Mais  n'oublions  pas  que  les  Vé- 
das  ne  sont  qu'un  recueil  de  chants  et  de  litanies,  et 
que  les  renseignements  qu'ils  donnent  sur  l'état  de 
culture  intellectuelle  et  surtout  artistique  de  leurs 
auteurs  seront  incomplets.  Us  ne  racontent  pas  à 
l'homme,  ils  glorifient  la  divinité.  On  peut  espérer 
glaner  de-ci  de-là  dans  leurs  textes  quelques  allusions 
précieuses;  elles  sont  insuffisantes  à  permettre  de 
reconstituer  dans  son  ensemble  l'état  d'une  civilisa- 
tion. Combien  de  traits  doivent  forcément  manquerai! 
tableau  ! 

La  littérature  postérieure  des  Bràhmanas,  née  des 
besoins  d'un  enseignement  exclusivement  sacerdo- 
tal, et  dont  l'objet  unique  est  le  culte,  ne  pourra  que 
dans  une  très  faible  mesure  suppléer  à  ces  lacunes. 
Ici,  la  prose  naissante  a  succédé  au  vers;  la  pensée 
s'essaye  maladroitement  à  se  débarrasser  des  entra- 
ves qui  l'enlisaient  et  à  faire  ses  premiers  pas  dans 
le  domaine  des  spéculations  théologiques;  mais  ces 
écrits  nous  donnent  l'image  fidèle  de  l'esprit  forma- 
liste et  discuteur  qui  régnait  dans  les  nomI)roiises 
écoles  religieuses,  uniquement  occupées  des  minuties 
et  des  subtilités  d'un  rite  terre  à  terre',  plutôt  que 
le  tableau  de  la  vie  d'un  peuple.  Sans  doute  ils  pré- 
tendent à  l'explication  des  diverses  parties  de  la  tâche 
incombant  ii  chacun  des  officiants  du  culte;  ils  s'in- 
génient à  l'aire  comprendi'e  à  Vhotar  le  sens  intime 
des  vers  qu'il  récite,  à  Vudijàtar  les  caractères  de  la 
mélodie  qu'il  chante,  à  l'adhvariju  les  diverses  phases 
de  sa  complexe  besogne  de  manipulation;  a  mais,  ces 
détails  matériels,  ils  ne  les  exposent  point,  ils  les 
supposent  connus,  comme  ils  l'étaient  en  effet  de 
tout  prêtre  digne  de  ce  nom  :  ils  se  bornent  à  en  dé- 
gager l'esprit  à  grand  renfort  de  commentaires  ver- 
beux, de  jeux  de  mots  étymologiques  et  de  subtilités 
qui  confinent  à  l'extravagance-'. 

Il  faut  descendre  jusqu'aux  manuels  concis,  sortes 
d'aide-raémoire  rédigés  en  versets  aphoristiques  par 
chaque  école,  sur  les  confins  de  l'époque  védique, 
pour  trouver,  formulé  en  règles  précises,  l'ensemble 
des  prescriptions  compliquées  du  culte,  pour  avoir 
un  aperçu  des  pratiques  religieuses  et  des  devoirs 
moraux  incombant  au  chef  de  famille,  pour  sortii- 
enfin  du  domaine  liturgique  et  sacré  avec  les  précis 
consacrés   aux  sciences  et   aux   arts  prétendument 

4.  A.  liarUi,  ouïr.  cit(',  p.  31. 
3.  V.  Henry,  ouur.  ci(é,  p.  38. 
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contenus  dans  le  Véda,  grammaire,  métrique,  mu- 
sique, astronomie,  etc. 

Renseignements  fournis  par  le  texte  même  des 
Hymnes.  —  Hevenons  aux  recueils  des  Hymnes  védi- 
i|iies.  De  plusieurs  passages  qu'ils  renferment  nous 
pouvons  inférer  que  l'Arya  se  livrait  —  en  dehors  des 
cérémonies  mêmes  du  culle  —  à  des  diverlissemenis 
variés  où  la  musique,  unie  ou  non  à  la  danse,  jouait 
un  rôle  important. 

Citations  du  Rig-Véda  et  de  l'Atharva-Véda.  — 
(Juelques  citations  nous  permettront  de  pi'cudre  une 
idée,  bien  imparfaite  il  est  vrai,  de  la  civilisation 
védique,  et  de  nous  rendre  compte  de  la  manière  des 
deux  seuls  Védas  vraiment  littéraires,  le  Hig  et  l'A- 
tliarva. 

Un  des  hymnes  du  Rig-Véda  (X,  13o,  1  et  7)  décrit 
la  vie  bienheureuse  que  mènent  dans  l'autre  monde 
les  Mânes,  sujets  de  Yama  :  <c  Sous  un  arbre  au  feuil- 
lage toufTu,  Yama  banqueté  avec  les  dieux  :  là  reten- 
lissent  les  chants  (uir)  et  les  accords  des  tlùtes  [nàdi).  » 

A  l'issue  des  cérémonies  funéraires,  après  avoir 
épuisé  les  rites  dans  le  but  de  procurer  au  défunt  les 
jouissances  promises  «  auprès  des  pères,  riches  de 
leurs  libéralités,  qui  goûleiit  les  délices  en  compa- 
gnie de  Yama»  (fl.  V.,X,  .xiv,  7,  121;  après  avoir  con- 
sacré la  nuit  à  une  veillée  en  musique  devant  les 
ossements,  où  l'on  chante  :  "  Louez  les  pères!  »  où 
l'on  frappe  sur  des  vases  de  métal,  où  l'on  joue  du 
luth';  après  que,  trois  fois  le  soir,  trois  fois  vers 
minuit,  et  trois  fois  au  matin,  des  pleureuses  ont  fait 
le  tour  des  restes  mortels...,  on  «  prend  congé  des 
morts  i>  ;  les  parents  s'habillent  de  neuf  (B.  V.,  X,  xvni, 
;t  et  4)  et  peuvent  «  retourner  à  la  danse  et  au  jeu  ». 

La  danse,  si  étroilement  liée  à  la  musique  dans 
tous  les  temps  et  chez  tous  les  peuples,  n'était  donc 
pas  seulement  usitée  dans  les  rites  du  culte,  mais 
était  déjà,  en  quelque  sorte,  devenue  un  art  d'agré- 
ment. Dans  le  Rig-Véda  (1,  xcii,  4),  l'Aurore  {Uxhas) 
est  comparée  à  une  «  danseuse  qui  se  pare  de  gais 
atours,  et  étale  sa  gorge  comme  une  vache  ses  ma- 
melles ». 

Par  endroits,  on  rencontre  dans  les  hymnes  ce 
qu'on  a  appelé  des  i<  tranches  de  vie-  »,  tel  le  cu- 
rieux morceau  d'harmonie  imitative,  où  le  coasse- 
ment des  grenouilles  symbolise  les  chants  entonnés 
par  les  bràlimanes,  au  début  de  la  saison  des  pluies, 
après  leurs  vacances  d'été  {H.  V.,  VII,  103). 

Ailleurs,  nous  pouvons  relever  des  symptômes  d'une 
civilisation  qui  aurait  atteint  déjà  à  un  certain  raffi- 
nement :  la  passion  du  jeu  s'est  développée  à  l'excès, 
ou  en  connaît  les  séductions  et  les  misères.  Nous  en 
avons  un  témoignage  dans  cet  hymne  du  Rig-Véda 
(X,  34),  qui  ne  contient  rien  de  sacré  ni  de  liturgique, 
où  un  joueur  de  dés  décrit  avec  une  incomparable 
énergie  les  funestes  elfets  de  cette  passion  (comp. 
R.  V.,  VII,  L.KXxvi,  6;  et.-l.  V..  VII,  l,  1). 

Un  hymne  de  l'Atharva-Véda  est  consacré  à  la 
louange  de  la  Terre,  «  ...  elle  sur  qui  chantent  et 
dansent  les  mortels  bruyants,  la  Terre  où  l'on  com- 
bat, où  mugit  et  parle  le  tambour...  »  (A-  V.,  XII,  1). 

Les  chants  des  hommes  sont  souvent  comparés  au 
l'isman  du  nuage,  chanté  par  l'oiseau  (/{.  V.,  I,  clxxhi, 
i);  le  chant  des  prêtres  parait  aussi  avoir  été  assimilé 


1.  Kàtyâyana. 
2  V.  Henry, 
3.  V.  A.  Ucrg, 
4  Oliienberg, 
cliap.  Vil,  p.  30 
5.  Id.,  p.  370, 


,  Çranta-sàtras,  XXI,  3,  7. 
oiti'V.  cité,  p.  36. 

aigne.  La  Jielitfjon  védigur,  I,  p.  14G,  207. 
La  Religion  du  Véda,  li-ail.  V.  Henry,  p.  421.  Comp. 


au  bourdonnement  d'une  mouche^.  Les  hymnes  II, 
42  et  II,  43  du  Rig-Véda  sont  adressés  à  un  oiseau 
(geai  ou  corbeau?),  le  kapinjala,  décoré  du  nom  de 
poète,  de  chantre;  il  est  comparé  à  VudyiUar,  qui 
chante  le  sitman;  on  le  prie  de  chanter  suivant  la  règle 
établie  par  les  pères,  et  l'hymne  se  termine  par  la 
mention  du  nom  d'une  sorte  de  luth,  le  karkai-l  (fl.  V.. 
Il,  xLiu,  3),  que  nous  trouvons  également  dans  l'A- 
tharva-Véda (IV,  37,  4;  comp.  XX,  132,  3,  8). 

Quant  au  tambour,  il  sert  non  seulement  dans  les 
combats,  où  il  fait  fuir  d'épouvante  l'ennemi  [R.  V., 
VI,  47,  29-31  ;  comp.  I,  28,  o)  ;  mais  il  accompagne  la 
plupart  des  cérémonies  religieuses,  où  son  bruit  a 
pour  but  de  chasser  les  esprits  malins,  comme  le 
gong,  qu'on  frappe  pour  l'exorcisme  du  démon-chien'. 
—  C'est  ainsi  que,  d'après  Çànkhùyana(Çra(((a-S)'(hYW, 
XVII,  14,  10  et  suiv.),  à  la  fête  du  solstice  d'hiver-', 
n  on  bat  les  tambours;  le  prêtre  frappe  le  tambour 
de  terre;  les  faiseurs  de  bruit  font  du  bruit  ».  Ce  tam- 
bour de  terre  se  compose  de  la  peau  d'un  animal  du 
sacrifice,  tendue  sur  un  trou  de  résonance  creusé  en 
terre;  on  en  bat  avec  la  queue  de  l'animal.  Au  cours 
de  cette  même  cérémonie,  des  jeunes  filles  dansent 
autour  du  l'eu,  portant  sur  leurs  épaules  des  urnes 
pleines  d'eau,  qu'elles  finissent  par  y  répandre,  en 
chaulant  des  refrains  : 

Bon  sentent  les  vaches.  Voici  le  doux  suc! 

Bon  parfum  sentent  les  vaches,  Le  doux  suc! 

Les  vaches  sont  mères  du  beurre.  Le  doux  suc! 

Qu'elles  se  multiplient  chez  nous.  Le  doux  suc! 

Les  petites  vaches,  nous  allons  les  baigner.  Le  doux  suc^! 

Le  tambour  ou  timbale  védique  est  le  dundubhi; 
l'Atharva-Véda  consacre  un  hymne  entier  (V,  20)  à 
cet  instrument,  «  issu  du  roi  de  la  forêt  et  tendu  de 
vache  »,  c'est-à-dire  fait  de  bois  et  recouvert  de  cuir. 

Le  même  recueil  décrit  en  ces  termes  (IV,  37,  4)  les 
endroits  hantés  par  les  Apsaras,  ou  nymphes,  qui 
présideront  plus  tard  aux  amusements  des  dieux  : 
n  Là  où  croissent  les  açvatthas  [Ficus  religiosa)  et  les 
nyagrodhas  [Ficus  Indica),  les  gi-ands  arbres  à  la  che- 
velure de  feuillage,  où  pendent  leurs  escarpolettes 
d'or  et  d'argent,  où  sonnent  leurs  luths  et  leurs 
cymbales...  » 

Résumé  des  données  musicales  du  Rig-Véda  et  de 
l'Atharva-Véda.  —  Nous  sommes  obligés  d'écourter 
cette  revue  du  texte  des  hymnes;  contentons-nous 
donc  de  résumer  les  quelques  données  musicales  que 
lournissent  le  Rig  et  l'Atharva,  c'est-à-dire  d'y  rele- 
ver les  expressions  relatives  au  chant  ou  à  l'exécu- 
tion instrumentale''. 

Parmi  les  termes  employés  pour  désigner  la  mu- 
sique et  le  chant,  indépendamment  du  mol  sdnian, 
dont  il  sera  question  ultérieurement*,  et  de  la  fa- 
mille de  mois  groupés  autour  des  racines  </(/,  gi,  gir, 
chanter,  etc.  {gir,  udgdtar,  gâyalrî,  etc.),  on  trouve 
les  expressions  vàna  (R.  V.,  VIII,  20,  8;  IX,  97,  8;  X, 
32,  4)  et  vmii  [R.  V.,  I,  88,  6;  VI,  63,  6;  VIII,  9,  9), 
certainement  apparenlées  à  la  racine  va,  souffler. 
Vânî,  au  pluriel,  peut  être  rendu  par  chœur,  musi- 
ciens (il.  V.,\,  7,  1;  III,  30,  10;  VIII,  9,  19;  VIII,  12, 
22;  IX,  104,  4);  et  il  est  question  quelque  part  (R.  V., 
I,  164,  24)  de  7  vilnh,  qui  sont  soit  autant  d'espèces 
de  tons,  de  chants,  soit  des  formes  métriques'. 


mots  cités: 
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Jouer  d'un  instrument  se  disait  vad,  ou  encore 
dham,  souiller  (/(.  V.,  I,  85,  10;  I,  117,  21  ;  IX,  I,  8; 
X,  13a,  7).  On  a  relevé  certains  noms  d'instruments 
de  niusi(iiie,  qu'il  n'est  pas  toujours  possible  d'iden- 
tifier d'une  laroii  si\re.  Ce  sont  :  un  tambour  ou  tim- 
bale, dundubfd  (/i.  y.,  I,  28,  il;  VI,  47,  29-31  ;  A.  V., 
V,  20;  XII,  I),  des  cymbales,  ou  crotales,  (hjluiti  (fi.  V., 
X,  146,  2)  et  dijhàlH  [A.  Y..  IV,  .'!7,  4);  puis,  divers 
instruments  à  veut  :  vtina,  flflte  ou  ilapeolet  (fi.  V.,  I, 
Si),  10),  )!(/(/;,  nii'me  sens  (H.  V.,  X,  13o,  7),  hakura, 
espèce  de  cor  ou  de  trompette  guerrière  (fi.  V'.,  I,  117, 
21),  bdkura  ou  balnini-driti,  cornemuse  (?)  (fi.  V.,  IX, 
1,  8)  et  siisarpari,  dont  le  sens  est  également  dou- 
teux, mais  qu'on  traduit  parfois  par  trompette  de 
guerre;  enfin  deux  instruments  à  cordes  (en  dehors 
de  vdnici,  à  la  signilicalion  indécise,  R.  V.,  V,  75,  4), 
et  qu'on  identifie  d'ordinaire  à  la  harpe  ou  au  luth  : 
karkavi  (fi.  V.,  II,  43,  3;  .4.  V.,  IV,  37,  4)  et  gargara 
(fi.  V..  Vlll,  CO,  9). 

Le  Yajur-Véda  et  le  Taittiriya-Brâhmana.  —  Un 
autre  Véda,  qu'on  peut  appeler  le  livre  des  formules, 
le  Yajur-Vi-'da,  nous  fournit  le  mo^yen  d'augmenter 
celte  liste.  Dans  un  passage  curieux  de  l'une  de  ses 
Samhilàs  {Vâjasanci/i-S.,  XXX,  6,  19,  20),  où  il  est 
question  de  sacrifices  humains,  il  fait  une  énuméra- 
tiou  de  179  divinités  secondaires,  parmi  lesquelles  la 
divinité  du  chant  (tîilà),  de  la  danse  (Nritlà),  de  dilïé- 
rentes  espèces  de  sons  musicaux,  de  bruits  ou  de  cris 
(Çabda,  Mahas,  Kroça,  Akranda,  Avarasvara,  etc.).  A 
ces  divinités  on  offre  des  victimes,  et  parmi  elles  nous 
voyons  :  un  joueur  de  vind  ou  luth;  de  lûnava  ou 
flûte;  d'ddambara ou  tambour;  de  çamkha  ou  conque; 
un  lalava,  instrument  du  genre  tambour,  ou  simple- 
ment un  musicien;  un  pânighna  ou  batteur  de  me- 
sure; un  çaitusha  ou  acteur. 

Le  même  développement  se  retrouve  dans  un  des 
Brdhmanas  d'une  autre  receusion  du  Vajus  (Vajus 
noir),  le  Taittiriya-Br.,  avec  quelques  variantes;  et, 
d'après  l'interprétation  qu'en  dorme  Hàjendralàla 
Mitra',  nous  devi'ions  ajoutera  notre  liste  :  un  joueur 
de  dundubltl  (qu'il  traduit  par  trompette!  —  aux  lieu 
et  place  du  joueur  d'ddambara);  un  chanteur  (g'fOKiÀ'a); 
un  chanteur  a.  l'octave  dans  un  chœur  (?  yràmantja)  ; 
un  [musicien]  qui  invite  les  gens  à  la  danse  (anukro- 
çakaY;  un  préparateur  d'instruments  de  musique  en 
peau  [carmamyd^),  etc. 

Tels  sont,  à  peu  près,  les  seuls  renseignements 
directs  que  fournissent  les  anciens  textes  purement 
védiques.  Ils  sont  muets  —  et  cela  ne  saurait  nous 
surprendre,  si  nous  nous  rappelons  leur  nature  spé- 
ciale et  leur  objet —  sur  tout  ce  qui  concerne  la  tech- 
nique des  arts  de  la  musique  et  de  la  danse;  et  nous 
ne  pourrons  suppléer  à  ce  silence  forcé,  qu'en  ayant 
recours,  comme  nous  l'avons  dit,  aux  divers  traités 
d'exégèse  ou  aux  précis  didactiques. 

Premiers  renseignements  empruntés  à  l'exégèse 
et  aux  traités  didactiques.  —  "  Composés  à  une  épo- 
que plus  tardive,  où  peut-être  la  mémoire  était  deve- 
nue plus  rebelle,  où  en  tout  cas  la  complexité  crois- 
sante et  véritablement  terrifiante  du  rituel  risquait 
de  la  trop  surcharger,  ils  suivent  pas  à  pas  les  lents 
méandres  de  l'office  divin  :  selon  qu'ils  appartiennent 


1.  Indo-Arijans,  t.  11,  p.  80-89. 
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an  cycle  du  Rig-Véda,  du  Yajur-Véda  ou  du  Sàma- 
Véda,  ils  prescrivent,  à  l'usage  de  chacune  des  caté- 
gories de  prêtres  officiants,  les  récitations,  les  ma- 
nipulations et  les  chants  qui  s'y  succèdent  et  s'y 
entrelacent;  et,  grâce  à  eux,  le  culte  de  l'Inde  an- 
tique nous  est  sans  comparaison  plus  accessible, 
jusque  dans  ses  plus  minutieux  détails,  que  celui 
d'aucune  autre  nation  de  l'antiquité,  sans  en  excep- 
ter le  peuple  d'Israi'l  '.  » 

Psalmodies  et  chants  véritables.  —  Les  hymnes 
du  Hig-Véda,  dont  nous  venons,  par  de  courtes  cita- 
tions, de  donner  une  idée,  n'étaient  pas  chantés: 
mais  certaines  stances  appropriées,  extraites  dn 
recueil,  étaient,  à  l'occasion  de  l'oU'rande  et  de  la 
libation  de  la  liqueur  enivrante  a|)pelée  Soma,  réci- 
tées par  le  principal  officiant,  le  hotar,  ou  un  de  ses 
compagnons,  sur  le  ton  solennel  et  élevé  de  la  psal- 
modie, avec  exacte  observation  de  l'accent  et  de  la 
quantité  des  syllabes;  pendant  ce  temps  Vadhrariju 
et  ses  aides,  employés  à  la  besogne  matérielle  du 
culte,  accompagnaient  de  formules  brèves  chacun 
des  actes  de  leur  minutieux  ministères  La  métrique 
védique,  par  la  variété  et  la  souplesse  de  ses  stances 
et  de  son  rythme,  donnait  à  ces  récitations  un  carac- 
tère éminemment  lyrique  et  solennel. 

Mais  ces  psalmodies  étaient  entremêlées  de  chants 
véritables,  dont  l'exécution  était  confiée  à  Vudgdtar 
et  à  son  quatuor  de  prêtres-chanteurs.  Dans  l'ordre 
rituel,  le  chant  précédait  même  la  récitation.  Les 
chantres,  d'abord,  semble-t-il,  au  nombre  de  trois 
seulement,  puis,  par  la  suite,  formant  quatre  chœurs 
de  quatre  prêtres  chacun,  exécutaient,  tantôt  ensemble, 
tantôt  en  alternant,  des  morceaux  coupés  d'excla- 
mations, de  cris  d'allégresse  et  de  syllabes  magiques. 

Le  Sâma-Véda.  —  Ces  hymnes,  variant  suivant  les 
dieux  à  qui  était  adressé  le  sacrifice,  sont  tirés  d'un 
recueil  dont  il  nous  faut  parler  maintenant,  le  Sdma- 
Véda.  Ce  répertoire  des  mélodies  {sàmans)  est  une 
sorte  de  livret  de  plain-chant,  extrait  du  Rig-Véda, 
accompagné  de  chants  en  notation  musicale  (gdnas), 
à  l'usage  des  chantres. 

Les  cantilènes  ou  sàmans,  —  Avec  quelques-unes 
de  ces  vieilles  cantilènes,  nous  touchons  aux  plus 
lointains  souvenirs  musicaux  de  l'Inde  aryenne.  Dans 
les  hymnes  mêmes  du  Rig-Véda,  la  prière  chanlée 
{sdman)  est  souvent  mentionnée  à  cùté  de  la  prière 
récitée  ou  ric.  Au  vers  X,  114,  6,  elles  sont  consi- 
dérées comme  deux  chevaux  (ou  deux  roues)  faisant 
rouler  le  char  du  sacrifice.  Ce  sont  les  dieux  (X,  114, 
1)  qui  ont  découvert  l'hymne  (arka)  et  le  sdman.  Les 
vers  V,  44,  14  et  V,  44,  15  présentent  la  même  dis- 
tinction entre  la  ric  et  le  sdman;  de  même  encore  le 
vers  X,  90,  9,  où  les  trois  védas  sont  donnés  comme 
produits  par  la  victime  mystique  purusha  :  «  De  ce 
sacrifice  sont  nés  les  n'es  et  les  sdmans;  de  lui  sont 
nés  les  mètres  (chanMmsi),  de  lui  est  né  le  Yajus.  » 
Brihaspati,  le  chanteur,  chante  des  stimans  (X,  36,  ii;: 
enfin  un  texte  va  jusqu'à  déclarer  qu'  «  il  n'y  a  rien 
au-dessus  du  sdman  »  (II,  23,  16j. 

Nature  des  sàmans  et  composition  du  Sàma-Véda. 
—  Le  Sàma-Véda  venu  jusqu'à  nous  est,  d'après  Btir- 
nell''',  une  collection  de  vers  ou  de  phrases  sans  liai- 

s'acconipagnent  le  maniement  des  vases  sacrés  et  les  autres  manipula- 
tions matérielles  sont  en  simple  prose  et  tirées  du  Yajur-Véda.  (H.  01- 
denbcrg.  oiwr.  cité,  p.  37Û.) 

6.  The  Arshcya-Dràhmana.  Introduction,  p,  xi,  xii.  —  Pour  tout  le 
développement  qui  suit,  nous  nous  sonunes  surtout  aidé  des  remar- 
quables travaux  de  A.-C.  liurnoU  (ouiT.  cite)  et  de  iM,  llaug  (AtVrtm/u- 
Bfàhmana,  t.  II],  ainsi  ijue  des  savants  articles  de  M,  .\.  Darth  dans 
U.  Reçue  critique  (21  juillet  1877,  ctc). 
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son,  presque  tous  tirés  du  Rig-Véda,  qui,  avec  quel- 
ques modilications  de  forme  (allongement,  répétition 
des  syllabes,  intercalation  de  syllabes  nouvelles),  se 
chantaient  dans  certaines  occasions,  et  suitout  aux 
sacrifices  de  Soma.  Ce  sont  ces  paroles,  c'est  ce  texte 
qui,  revêtu  de  musique,  constituerait  pour  nous  un 
tfdman.  En  fait,  c'est  le  résultat  d'une  erreur  en 
laquelle  nous  ont  induits  la  littérature  technique  du 
Sàma-Véda  et  les  spéculations  de  la  Miniâmsà  :  le  sii- 
man  était  une  mélodie  pure,  une  cantilene  tout  à  fait 
indépendante  du  texte  auquel  on  pouvait  l'appliquer, 
l/origine  de  cette  musique  est  probablement  fondée 
sur  la  récitation  des  paroles  liturgiques;  mais  les  té- 
moignages les  plus  anciens  que  nous  possédions  font 
une  distinction  entre  le  chant  et  les  paroles  et  accor- 
dent la  plus  grande  importance  au  chant.  Comme 
l'indique,  entre  autres  textes,  le  commentaire  de 
Sàyana,  un  sdman  est  une  gili,  une  façon  de  chanter; 
il  est  synonyme  de  gdna,  chant.  Ce  n'est  pas  une  rie 
revêtue  d'un  air,  c'est  l'air  seul,  une  sorte  de  sains- 
kara  ou  de  complément  tout  extérieur,  lequel  peut 
être  ou  ne  pas  être  conféré  à  une  rie.  Il  n'y  a  aucun 
lien  nécessaire  de  l'un  à  l'autre,  et  un  silman  seia 
toujours  un  sdman,  à  quelque  rie  qu'on  l'applique. 
Aussi  les  sàmans  n'onl-ils  par  eux-mêmes  aucun 
sens;  ils  ne  consislent  qu'en  notes  musicales  et  en 
syllabes  exclamatives  ou  stolhas,  et  SAyana  convient 
qu'à  strictement  parler  il  ne  saurait  être  question  de 
les  expliquer. 

Dien  que  le  doute  subsiste  en  présence  de  l'inco- 
hérence des  textes,  cette  théorie  peut  être  vraie,  du 
moins  pour  les  temps  anciens.  Mais,  comme  le  re- 
marque justement  M.  A.  Barth',  »  pour  tous  ceux 
qui  n'étaient  pas  des  sdmagas,  des  chanteurs  de  pro- 
fession, les  recueils  du  Sàma-Véda,  qui  contiennent 
les  ries,  c'est-à-dire  des  textes  intelligibles,  ont  dû 
l'emporter  en  intérêt  dans  l'Inde,  tout  comme  chez 
nous,  sur  les  collections  à  peu  prés  inintelligibles  des 
gânas.  »  Aussi,  «  bien  que  la  notion  de  la  nature 
toute  musicale  du  sàman  ne  se  soit  jamais  obscur- 
cie, »  le  fidmun  est  devenu  un  texte  chanté.  <i  Au  lieu 
de  dire  qu'il  se  chante  sur  telle  rie  (en  sansci'it  on  dit 
chanter  un  air  sur  des  mots),  ou  qu'il  y  a  pris  pied, 
on  a  dit  qu'il  avait  telle  rie  pour  matrice,  ou  qu'il  en 
était  issu  ». 

Mode  de  formation  de  ses  recueils.  —  Cela  nous 
amène  à  examiner  le  mode  de  formation  des  divers 
recueils  du  Sàma-Véda.  Les  ries,  ou  texte  propre- 
ment dit  extrait  en  très  grande  partie  du  liig-Véda, 
sont  renfermées  dans  deux  recueils,  à  chacun  des- 
quels correspondent  deux  collections  de  sdinans  ou 
giînfts,  c'est-à-dire  de  paroles  notées,  disposées  sous 
forme  de  cantilènes,  sortes  d'appendices  aux  Samhitds 
propres.  C'est  ainsi  qu'au  premier  recueil,  pûrvdrcika, 
correspondent  le  grdtmigei/a-gdna  et  Vdranija-gdna; 
au  deuxième,  utlardrcika,  correspondent  Viiha-gdna 
et  Vûhya-gdna.  Enfin  il  est  plusieurs  sdmnns  qui  ne 
correspondent  pas  à  des  ries;  et,  dans  ce  cas,  la  tra- 
dition les  rapporte  à  des  textes  appelés  stobhas,  syl- 
labes exclamatives,  n'offrant  la  plupart  aucun  sens, 
du  moins  dans  l'état  délabré  dans  lequel  le  recueil 
nous  en  est  parvenu-. 


1.  Revue  critique,  21  juillet  1S77,  p.  21. 

2.  A.  U.lrlli,  IJ..  p.  24. 

3.  IJ.,  p.  25. 

4.  Id.,  p.  20. 

5.  Burnell,  ouvr.  cit.,  p.  \xv,  ti'après  le  Pancavidlia-sùlra.  —  Parmi 
les  traités  intligèiies  sur  le  chant  védique,  nous  pouvons  citer  :  le 
J'ushpa  ou  PhuUa-sùtra  {Indische  Studien,  t.  I,  p.  46,  48),  le  Sdma- 


Mode  d'exécution  des  sâmans.  —  u  Les  sdmans 
s'emploient  dans  la  liturgie  de  deux  manières  :  à 
l'état  simple,  ou  combinés  en  litanies  plus  longues 
appelées  stotras.  Les  sdmans  qui  entrent  dans  la  com- 
position de  ces  stoù'as  n'ont  pas...  pour  texte  une 
seule  rie;  ils  correspondent  régulièrement  à  3  ries 
groupées  en  un  Irika  ou  tercet,  et  les  diverses  combi- 
naisons auxquelles  on  peut  soumettre  les  éléments  de 
ces  tercets  constituent  les  slomas,  ou  types  d'après 
lesquels  se  confectionnent  les  stotras^.  » 

Au  cours  des  sacrifices,  les  prêtres  snmu-gas  exé- 
cutent, nous  l'avons  vu,  la  partie  musicale.  Les 
chants  sont  divisés  en  séries  de  phrases  très  simples 
et  très  courtes,  «  sans  accompagnement  et  pour  un 
seul  chanteur,  à  l'exception  de  la  dernière,  une  sorte 
de  refrain  de  quelques  notes,  lequel  est  chanté  en 
chœur,  mais  toujours  à  l'unisson'  ».  Ces  séries  de 
phrases  ou  sections  {bhaktis)  vont  jusqu'à  5.  Ce 
sont"  : 

1°  Lepi-astâva,  précédé  de  la  syllabe  hum,  et  chanté 
par  le  praslotar; 

2»  L'udgilha,  chanté  par  Vudgdtar,  et  précédé  de  la 
syllabe  om; 

3"  Le  prntihàra,  précédé  de  la  syllabe  Iium,  chanté 
par  le  pratihartar ; 

4"  Parfois  celte  section  est  subdivisée  elle-même 
en  deux  parties,  dont  la  seconde,  upadrava,  mise 
dans  la  bouche  de  Vudgdtar,  se  compose  de  quelques- 
unes  des  dernières  syllabes; 

5"  Enfin  le  chant  se  termine  par  la  finale,  nidhâna, 
chantée  en  chœur  par  tous  les  prêtres. 

Lors  du  sacrifice  de  Soma,  «  tandis  que  la  liqueur 
sainte  traverse  le  fliire  de  laine,  s'élève  le  chant, 
sans  modulations  et  d'une  tonalité  très  simple,  exé- 
cuté par  le  trio  des  chantres,  assis  côte  à  cûte,  le 
regard  immobile  et  fixé  sur  l'horizon.  C'est  dans  la 
même  posture  qu'ol'ficient  les  prêtres  récitants;  assis 
en  face  d'eux,  ïadhvariju,  le  principal  ministre  des 
besognes  matérielles  du  sacrifice,  leur  répond  par  la 
syllabe  om'  qui  équivaut  à  notre  Amen''\  »  «  Le  sacri- 
fice de  Soma  est  le  banquet  solennel  des  dieux  et  des 
prêtres;  mais,  parmi  ces  convives,  Indra  à  lui  seul 
lient  une  place  exceptionnelle...  Le  pressurage  du 
midi,  qui  est  comme  l'apogée  du  sacrifice,  lui  appar- 
tient tout  enlier  :  c'est  là  qu'on  exécute  les  mélodies 
les  plus  solennelles  du  culte,  le  brihat  et  le  ratham- 
tara,  sur  des  paroles  qui  ne  glorifient  qu'Indra''.,.  » 

Si  l'on  en  croit  certains  textes,  Vudfwaryu  ne  se 
bornerait  pas  à  la  besogne  purement  matérielle 
qu'on  lui  attribue  généralement,  entrecoupée  de  ré- 
pons. Un  des  prdlii-dkhyas  du  Véda  qui  lui  est  parti- 
culier (le  Vajus)  parle  de  l'attribution  aux  sdmans 
d'une  échelle  de  sept  notes;  et,  pour  justifier  cette 
incursion  dans  la  théorie  musicale,  le  commenlateur 
indique  que,  tout  en  élevant  le  bûcher  d'Agni,  Vadh- 
variju  exécutait  certains  chants  du  Sàma-Véda*.  Ail- 
leurs, nous  voyons  que  Vadhwiriju,  après  avoir  jelé 
le  roseau  sur  l'utknra,  ou  amas  de  balayures,  et  pen- 
dant ses  dill'érentes  stations  autour  de  l'autel,  sur 
un  emplacement  auquel  on  attribue  la  forme  d'un 
oiseau,  chante  — ■  le  {'atapatha-Brdhmuna  insiste  (IX, 
1,2,  43)  sur  ce  fait  que  ce  n'est  pas  un  autre  que 


tantra  (Burnell,  ouvr.  cité,  p.  xxiv),  le  Paneavidha-sùtra  de  KAtyàyana 
{Id.,  p.  xxv),  et  les  traités  distincts  sur  chaque  lihakti  :  le  Prastiiva- 
sùtra,  le  Praliluu-a-siiti''i,  le  ?i^ idhâna-sâl ra  [Id.,  p.  xxvj. 
0.  Oldenberg,  La  lîelUjion  du  Vèda,  p.  393. 

7.  Id.,  p.  337. 

8.  Yàjasancyi-pràtiçâkhya,  127;  —  cité  par  A.  Weljer.   Indische 
Studien,  t.  IV,  p.  139-140. 
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Vadhviinju  qui  chante  —  dillërents  sdmans  précédés 
lie  rexclaraatioii  hiin  :  sàma-çiAyatra,  rathamtara, 
liriliat ,  viimiidi'vijd  ,  yajndi/ajnii/a ,  prajdpiitihridaya 
et  çyailaK  Mais,  comme  l'exécution  de  ces  caulilènee 
rentre  tout  à  fait  dans  la  manière  habituelle  de 
clianler  les  autres  sdinans.  M.  A.  Weber,  à  qui  nous 
empruntons  ce  renseipricmeiit,  estime-,  nial{:;ré  le 
léraoii;nai;e  du  ('aUipallin-liv..  qu'elles  devaient,  tout 
coniino  les  autres,  être  chantées  par  {'ndgdlar. 

Quoi  qu'il  en  soit,  le  même  Brdhmana  {XIII,  4,  3, 
3)  si;,'iialc  l'existence  de  chants,  accompagnés  du  son 
d'instruments  de  musique,  exécutés  lors  du  sacritîce 
du  cheval  :  »  Les  chefs  de  la  troupe  des  joueurs  de 
luth  (ti'/i(!)  sont  rassemblés;  Vadhvaryu  leur  dit  :  «  0 
avtndtjaiKigins,  célébrez  celui  qui  oli're  ce  sacrifice, 
«  parmi  les  anciens  rois  pieux.  »  Ainsi  chantent-ils.  » 
—  Lors  du  sacritîce  du  soir,  un  joueur  de  luth  {vinâ- 
(jdthin)  de  la  caste  des  guerriers,  tourné  vers  le  sud, 
chante,  en  jouant  Vuttaramandra,  trois  strophes  {gd- 
Ihds)  composées  par  lui  sur  ce  motif  :  «  Il  a  com- 
battu, il  a  triomphé  dans  tous  les  combats^.  » 

La  théorie  musicale  des  sùtras  védiques.  — Après 
avoir  réuni  ces  quelques  détails  sur  le  caractère  des 
chants  religieux  védiques  et  sur  leur  mode  d'exécu- 
tion, notre  tâche  consisterait  maintenant  à  dépouil- 
ler, dans  la  littérature  complexe  des  siih-as  et  des 
veddngas,  les  textes  en  qui  nous  pouvons  espérer 
trouver,  malgré  la  date  postérieure  de  leur  rédac- 
tion, comme  un  reflet  de  la  théorie  musicale  de  l'é- 
poque védique.  Mais  elle  exigerait,  si  nous  la  vou- 
lions complète,  des  recherches  très  grandes  et  un 
travail  considérable  de  mise  au  point,  étant  donné 
les  nombreuses  variantes  des  divers  systèmes  ou  éco- 
les auxquelles  ces  ti'aités  appartiennent.  Nous  devons 
donc  nous  borner  à  résumer  brièvement  les  premiers 
éléments  de  cette  théorie  musicale,  à  peine  esquissée 
dans  les  travaux  des  sàmavédisants.  Les  documents 
sont  nombreux,  mais  très  imparfaits,  ou  imparfaite- 
ment connus  des  rares  indianistes  qui  ont  commencé 
à  les  publier,  ou  ont  enlrepiis  de  les  dépouiller  et 
d'en  aborder  l'étude. 

Théorie  physiologique  du  son.  —  Sur  la  nature  et 
l'émission,  sur  ce  qu'on  poui'rait  appeler  la  physio- 
logie du  son,  les  divers  manuels  sont  pleins  de  ren- 
seignements. Avec  cet  esprit  de  minutieuse  analyse 
et  cette  manie  de  distinctions  subtiles  qui  caracté- 
risent l'écrivain  hindou,  quelques-uns,  comme  le 
Taittiriya-prâtiçdklnja  (ch.  XXIIIl,  reconnaissent  5  élé- 
ments de  classification  des  sons  [varna-viçesha]  *  : 
anuprdduna ,  ou  émission  des  sons;  samsarga,  con- 
cours des  divers  organes;  slhdna,  siège  des  organes 
producteurs  ou  registres  de  la  voix;  karana,  confor- 
mation desdils  organes;  al  parimdna  ou  kàla,  me- 
sure du  temps  employé. 

Les  registres  de  la  voix  et  les  qualités  du  son.  — 
De  ces  éléments,  le  plus  important  est  le  sllidna; 
aussi  va-t-il  être  à  son  tour  l'objet  de  subdivisions, 
qui  iront  jusqu'à  7  (ch.  XXIIl,  4).  Ces  7  registres, 
(jui  correspondent  à  diverses  qualités  du  son,  ont 
reçu  des  dénominations   auxquelles  nous   sommes 


t.  Sur  Ic3  divers  noms  donnés  à  cluicun  de  ces  airs  religieux  de 
l'Inde  ancienne,  et  sur  l'orij^ine  de  ces  noms,  étudiée  déjà  par  le  gram- 
mairien célèbre  Pânini,  voir  Burnell,  oui'i\  cité,  p.  xxxv-xl. 

2.  Indische  Studien,  p.  275. 

3.  A.  Weber,  Indisclie  Studien,  1.  1,  p.  187. 

4.  Comp.  Indische  Studien,  t.  IV,  p.  105;  et  Ilaug,  Ueber  das  Ue- 
sen,  etc.,  p.  55,  noie  (texte  de  la  Pàninîya-çikshà). 

5.  Voir  cil.  IV,  p.  285. 

tt.  Xàjasanpyi-prdtiçàkhyn,  I,  10,  30. 

7.  Indische  Studien,  t.  IV,  p.  107,  363,  364. 


impuissants  à  trouver  des  expressions  françaises  cor- 
respondantes. 

Dans  Vupdmçu,  il  y  a  imperceptibilité  :  aucun  son 
n'est  émis.  Dans  le  dhvdna  ou  dhvani,  c'est  un  mur- 
mure confus,  où  on  ne  distingue  pas  les  syllabes  ni 
les  consonnes.  Avec  le  nimada,  on  arrive  à  une  per- 
ception intelligible,  et  avec  Vupabdliimat  à  une  audi- 
tion nette.  Ces  quatre  pi'emieis  sthdnas  jiaraissent 
être  purement  théoriques;  cependant,  si  l'on  en  croit 
le  commentateur  du  Taitiiriya-prdliriikkya,  ils  trou- 
veraient leur  emploi  dans  les  cérémonies  du  sacri- 
fice, etc. 

Les  trois  octaves.  —  Les  trois  autres,  —  (les  seuls 
que  mentionnent  le  Rik-prntiçdkhya  [XIII,  17]  et  le 
Vdjasanei/i-prdttçdkluja  [I,  10,  33]),  —  que  nous  re- 
trouverons dans  la  théorie  sanscrite*^,  sont  :  le  re- 
gistre grave,  mandra;  le  moyen,  madhyama;  et  l'aigu, 
tara  ou  ullama.  Les  trois  organes  d'émission  qui  leur 
correspondent  sont  :  la  poitrine,  la  gorge  et  la  tète 
(ou  le  milieu  des  sourcils)''. 

Ils  interviennent  dans  les  trois  .saifoms  ou  libations 
de  soina,  du  matin,  de  midi  et  du  soir,  ainsi  que 
l'explique  notamment  la  Pdninhja-çikshd,  recension 
du  Hig-Véda  (36,  37)  :  «  Le  matin  on  récite  toujours 
[pathel)  avec  la  voix  de  poitrine,  qui  ressemble  au 
rugissement  du  tigre;  à  midi,  avec  la  voix  de  gorge, 
semblable  au  cri  du  cakravdka  ou  de  l'oie;  enfin, 
pour  le  troisième  savana  on  se  sert  de  la  voix  de  tète, 
qui  rappelle  les  cris  du  paon,  du  llamant  et  du  cou- 
cou''. » 

Les  notes,  yamas  ou  svaras.  —  Chacune  de  ces 
trois  octaves  comprend  7  notes",  ce  qui  donne  21  no- 
tes pour  toute  l'étendue  de  l'échelle  musicale.  Le  mot 
que  nous  traduisons  par  note  est  rendu,  dans  les 
textes,  par  yama,  ou  encore  par  svara,  que  les  com- 
mentateurs donnent  comme  synonymes.  Or  svara,  en 
sanscrit  (comme  tone,  du  reste,  en  anglais),  signifie 
à  la  fois  note  et  accent. 

Notes  ou  accents?  —  11  n'en  a  pas  fallu  davantage 
pour  amener  une  confusion,  qui  a  pris  naissance  dès 
l'époque  des  commentateurs  indigènes  (la  plupart, 
du  reste,  postérieurs  au  x"  siècle  de  notre  ère),  et 
s'est  perpétuée  jusque  dans  les  ouvrages  des  savants 
européens.  Pour  les  uns',  les  signes,  ou  les  chilTres, 
qui  surmontent  les  textes  des  sdmans,  ou  s'interca- 
lent dans  le  texte,  ne  seraient  pas  autre  chose  que 
des  accents,  différents  sans  doute  de  l'accent  prosaï- 
que (des  Brdlimanas),  comme  de  \'a.ccent  poétique  (des 
mantras),  et  qu'ils  appellent  accents  musicaux  (ou  des 
sdmansy.  Tout  comme  les  ynantrus  du  Uig-,  les  gdnas 
du  Sàma-Véda  seraient  donc  tout  simplement  accen- 
tués dans  le  sens  ordinaire  du  mot. 

Parenté  des  notes  et  des  accents.  —  lîien  que 
délenduo  avec  talent  par  M.  Ilaug,  cette  tbèse  n'a  pas 
prévalu.  .Sans  doute"  il  y  a  plus  qu'une  homonymie 
entre  le  .sriiro-accent  et  le  svara-nole;  il  y  a  entre  les 
deux  choses  signifiées  de  nombreux  points  de  res- 
semblance, et  cette  quasi-identité  est  la  raison  de 
leur  commune  appellation.  Les  7  notes  ne  sont,  en 
fin  de  compte,  que  des  modifications  de  l'accent  poé- 


8.  Taittirii/a-prdtiçàliliya,  ch.  XXIll,  11. 

9.  Le  commentateur  du  Taittirîija-pvàlirilJchya  \icuiàlrcran^6  âa^ns 
cette  catégorie;  car,  comme  exemple  de  svara,  il  cite  Taccent  udùlta. 
—  Le  /tiy-Vi-'da-pt'àtiçdkhya  semble  indiquer  les  deux  alternatives.  — 
Le  savant  professeur  M.  Haug  s'est  fait  le  cliampîon  de  cette  théorie, 
dans  son  ouvrage  souvent  cité  Ueber  das  Wesen  und  den  Wertk  des 
Wedischen  Accents  (1873). 

10.  Cette  division  est  conforme  à  celle  du  Bhâshika-sûtra  {Indische 
Stndien,  t.  X,  p.  421,  422).  Voir  plus  loin,  p.  281. 

11.  Whitnoy,  éd.  du  Taittiriya-prdtiçdkhya,  p.  407. 
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ïique'.  La  plupart  des  traités  consliluaut  la  littéra- 
lure  secondaire  du  Sàma-Véda  ont  justement  pour 
principal  objet  de  montrer  comment  de  la  rlc  a  pu 
dériver  le  sâman,  par  suite  des  modifications  appor- 
tées à  la  forme  des  mots  et  du  développement  de  la 
cantilène-.  Les  changement  qu'a  subis  la  rie,  dans  sa 
transformation  en  sâman,  ressorlent  clairement  des 
règles  exposées  notamment  dans  le  Phullu-sûtra^.  La 
façon  dont  les  accents  de  la  rie  se  sont  modifiés  à 
leur  tour,  pour  devenir  des  notes  véritables  et  donner 
naissance  aux  cantilènes,  est  plus  difficile  à  saisir, 
mais  les  deux  processus  ont  suivi  une  voie  parallèle; 
et,  à  la  suite  du  Samhito-'panishad-brùhmana'-,  le  Sa- 
ma-tantra-sùlra  entre  autres  est  consacré  à  démêler 
les  règles  de  cette  transformation^. 

Du  reste,  non  seulement  le  raisonnement  et  les 
textes  plaident  en  faveur  de  cette  thèse;  mais  Bur- 
nell,  au  cours  d'un  long  séjour  dans  l'iude,  a  pu  se 
rendre  compte  que,  malgré  la  confusion  entre  noies 
et  accents  faite  par  les  prdliçdkhyas  eux-mêmes,  les 
chants  des  sdmans  sont  restés  ce  qu'ils  étaient  à  l'ori- 
gine, et  que  les  accents  des  4  Védas  même  doivent 
être,  d'après  leur  prononciation  actuelle,  considérés 
réellement  comme  des  notes  musicales».  Et,  à  ce 
propos,  il  cite,  d'autre  part',  le  sentiment  analogue 
de  quelques  Européens,  que  leur  séjour  dans  1  Inde 
dans  ces  derniers  siècles  avait  mis  à  même  de  con- 
naître la  récitation  des  livres  sacrés.  Lord  (vers  1630) 
mentionne  que  ces  livres  étaient  récités  d'une  voix 
chantante  ou  chevrotante*;  de  même  Halhed  (en 
1776)  indique  <(  l'espèce  de  modulation  particulière 
avec  laquelle  on  doit  les  réciter  ».  11  semble  vraisem- 
blable, ajoute  Burnell,  que  la  transformation  des 
accents  en  notes  a  pris  naissance  dans  la  pratique 
d'enseigner  oralement  et  de  réciter  les  compositions 
védiques  telles  qu'elles  devaient  l'être  régulièrement; 


car,  si  leur  durée  est  prolongée,  les  accents  devien- 
nent, semble-t-il,  de  véritables  notes  musicales.  C'est 
la  seule  façon  possible  de  comprendre  le  caractère 
musical  attribué  aux  accents  par  les  dilTéreiits  traités 
phonétiques  sanscrits. 

Notation  des  accents  poétiques.  —  En  fait,  Ilaug 
lui-même  s'est  essa3'é  à  traduire  en  notation  musi- 
cale appropriée  les  textes  accentués  des  Védas  (au- 
tres que  le  Sâma-Véda),  pour  donner  une  idée  de  la 
façon  dont  les  récitateurs  professionnels  les  psalmo- 
dient. Dans  son  magistral  article  Sur  la  nalure  et  la 
valeur  des  aecents  védiques  (p.  S2),  il  donne  la  tra- 
duction musicale  des  cinq  premiers  vers  de  l'Atharva- 
Véda,  tels  qu'il  avait  pu  les  entendre  interpréter  dans 
l'Inde. 

Des  3  accents  poétiques  (différents  de  l'accent  i^rlé 
ou  prosa:ique),  Vuddtta  (qu'aucun  signe  ne  distingue 
dans  le  texte)  tient  le  milieu  entre  Vamiddtta  (dési- 
gné par  un  trait  horizontal  souscrit  :  devlr),  qui  est 
une  note  plus  bas,  et  le  svarita  (désigné  par  un  trait 
vertical  superposé  :  no),  une  note  plus  haut.  Les  syl- 
labes longues  sont,  dans  cette  transcription,  repré- 
sentées par  une  blanche  <i  J  » ,  les  syllabes  brèves 

I 
par  une  7ioire  «  *  »;  il  marqTie  à.  l'aide  d'une  blan- 
che ou  d'une  noire  ^oin^^e  l'emphase  (emphasis)  avec 

laquelle  on  prononce  Vanuddtta  »  J-  ,>;  tandis  qu'il 
fait  suivre  d'une  noire  liée  les  notes  pointées  du  sva- 
rita «  d^,  Jj)  »,  pour  exprimer  son  intonation  traî- 
nante. 

Traduction  en  notation  musicale  européenne.  — 

Ceci  dit,  nous  reproduisons,  à  titre  d'exemple,  la 
notation  du  premier  vers  de  l'Atharva-Véda. 


ar- 


r  r-.r  r:  r  ri'  r  r  r  ' 


^ 


cam    no 


vir 


_  blii     shta   -     y 


po 


bha 


r  r   r  i,"   r'rr'  r-  f  r;  r^^ 


^ 


van 


tu     pi    _     ta._ye 


cam. 


yor 


bh 


I     sra 


van  -  tu    nah  ||1|| 


Les  7  notes.  —  Les  noms  donnés  aux  7  notes  va- 
rient de  façon  désespérante  dans  les  différents  textes 
qui  les  mentionnent,  à  tel  point  qu'il  est  difficile  de 
s'orienter  à  travers  un  pareil  dédale.  Il  est  une  re- 
marque que  nous  pouvons  faire  tout  d'abord,  avant 
d'exposer  les  systèmes,  dont  la  diversité  est  due, 
sans  nul  doute,  au  nombre  considérable  d'écoles  ri- 
vales qui  se  sont  occupées  de  l'interpiétation  des  sd- 
mans :  c'est  que  l'échelle  musicale  védique  va  de  l'aigu 
au  grave.  Contrairement  à  la  méthode  sanscrite  et  à 
nos  haliitudes  européennes,  on  énonce  les  notes  en 
descendant  la  gamme.  La  première  note,  la  plus  ai- 
gué,  généralement  appelée  hrushta  (criée)  ou  pra- 
thama  (première),  correspond,  comme  l'indiquent  soit 
les  traités  eux-mêmes,  soit  leurs  commentaires,  à  la 
note  madhyama  de  la  musique  sanscrite,   et,  par 

1.  A.  Weber,  Indische  Studieti,  t.  IV,  p.  140. 

2.  A.-C.  Burnell,  The  Arsheyn-Br.,  p.  xiii  et  105. 

3.  Id.,  p.  XXIII  et  105. 

■i.  Burnell,  The  Samhito-'panishad-Br.,  Inlroduclion,  p.  v. 
ô.  Burnell,  Tlie  Arsheya-Br.,  p.  xxiv  et  105. 


suite,  —  Burnell  dit  s'en  être  assuré  à  l'aide  d'un 
diapason,  —  à  notre  /it'.  L'échelle  védique,  traduite 
à  l'européenne,  donnerait  doue  une  gamme  analogue 
à  fa  mi  ré  do  si  la  sol  fa. 

Diversité  de  leurs  appellations.  —  Le  plus  ancien 
texte,  d'après  Burnell,  dans  lequel  on  rencontre  la 
liste  des  7  notes,  est  le  Sdma-vidiuina-hrdhmana,  qui 
les  énumère  dans  l'ordre  suivant  :  1°  knishta;  2°  jn-a- 
Ihama  (!'•=);  3°  dviUija  (2=);  4°  tritiya  (3");  5°  caturtha 
(¥);  6°  pancama  (5");  7°  shashta  (6°)  ou  anlija  (der- 
nière). Mais,  dans  les  traités  postérieurs,  non  seule- 
ment les  noms  ne  sont  pas  les  mêmes,  mais  l'ordre 
dans  lequel  les  notes  à  appellations  identiques  sont 
énumérées  est  également  dilTérent.  La  manière  la 
plus  simple  d'indiquer  les  différences  des  textes  est 
de  les  consigner  dans  le  tableau  ci-dessous  : 


6.  Id.,  p.  iOG.  —  Sauf  VAtltarva-Vcda,  Burnell  entendit  interpK'ter 
dans  l'Inde  tous  les  recueils  d'iiymnes  védiques. 

7.  Burnell,  The  Samhito-'pa7iisliad-Br.,  p.  viii.  noie. 
S.  "  Singiiig  or  quavering  ». 

9.  Voir,  a  ce  sujet,  ch.  IV,  p.  393,  noie  3,  et  p.  287. 
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TABLEAU    DES   NOTES    VEDIQUES 

I)*ArRÈS    M-;S    DTVEKS    SYSTKMKS 


l'raln^ 

d'onire. 

'laillinijii- 

Stiniila-i;ilishd  ^ 

Pitsh/hi-.sùtra  * 

Sthun- 

la  II  Ira' 

Sùma-tiilkiina-Br.'. 

prilliidkhun' 
(ch.  xxiii). 

(1,1,12). 

Sud  do  l'Inde. 

Hifi-Vèda-priUiç. 
(ch.  XIII,  3,1). 

U," 

I,  31. 

1 

kruslila 

kruslil.i 

prathama 

prathama 

saina 

K' 

i 

pr.ilhania 

pralhania 

dvilîya 

dvitiya 

çukra 

J' 

3 

dviliva 

dviliva 

tritîva 

tritîva 

ashtama 

di 

4 

tritîva 

Iriliva 

caturtha 

caturtha 

prathama 

di 

5 

caUu'lha 

caturtha 

ma  mira 

mnndra 

dvitivu 

l;i 

6 

pancama 

iiiandra 

krishla 

aiiusvàiva 

caturtha 

7 

shashlaou  anlya 

alisv;'irya 

atisvara 

atisvàrya 

mandra 

liurnell  semble  adopter,  d'après  la  Ndrada-çikshd 
(adhyihja  2),  l'échelle  de  concordance  suivante''  : 

TABLEAU  DE  CONCORDANCE 

DES    NOTES    VÉDIQUES,    SANSCRITES    ET    EDROPÉENNES 


^utaliiiii 

Ycdiiiites. 

Stiitucriles, 

Eiirnpècitne.^. 

Vt'ilifjite 
du  Nnnl. 

Altrihntion. 

lirushta  ou 

jiralhama 

madhvama 

fa 

I 

^'ishnu 

dviliva 

Silndhàra 

mi 

2 

Sonia 

Iritiva 

rishabha 

re 

3 

Bi'ahmi 

calurlha 

sliadja 

do 

•     4 

Agni 

maiidra 

uishàda' 

SI 

5 

krislita  ou 

Tumbuni 

anusvàrva 

dhaivata* 

la 

6 

alisvàrya 

pancama 

sol 

7  ou^~ 

Nârada 

Une  tradition  curieuse,  rapportée  par  la  Ndrada- 
çikshd^  et  reproduite  par  le  Samgita-nitnàkara'",  attri- 
bue, comme  l'indique  le  tableau  ci-dessus,  la  créa- 
tion des  7  notes  à  des  divinités  ou  à  des  personnages 
mythiques.  Les  quatre  premières  seraient  dues  res- 
pectivement à  Vishnu,  Sonia,  Brahmà  et  Agni;  c'est 
de  la  pure  lésende.  Mais  les  trois  autres  attributions 
sont  plus  intéressantes,  en  ce  qu'on  peut  y  voii' 
comme  un  souvenir  liislorique  de  la  création  succes- 


sive des  notes  de  la  gamme  védique.  Les  gandharvas 
Nàrada  etTuniburu  sont  donnés  dans  le  Ndlya-çâstra 
et  les  traités  de  musique  classique  postérieurs  comme 
des  autorités  musicales,  et  peuvent  n'avoir  pas  eu 
une  exislence  purement  mythologique  ". 

Affectation  des  accents  ou  des  notes  à  la  récita- 
tion des  différents  Védas.  —  L'hypothèse  que  nous 
avons  émise  plus  haut  avec  Burnell,  d'après  laquelle 
les  notes  musicales  seraient  dues  à  une  simple  évo- 
lution des  accents  védiques,  dont  le  nombre  s'est 
accru  graduellement  comme  celui  des  notes  elles- 
mêmes,  est  corroborée  par  la  théorie  de  cette  même 
çikshd  qui,  d'accoid  en  cela  avec  d'autres  traités  si- 
milaires, le  Tailtiriya-prdiiçdkliija  (X.XIII,  12-lo),  le 
Bhdshika-sùlra  (2,  36),  etc.,  affecte  aux  trois  Védas, 
Rik,  Yajus  et  Sàma,  un  nombre  plus  ou  moins  grand 
d'accents,  que  nous  savons  en  relation  si  étroite  avec 
les  notes.  Si  nous  considérons  la  gamme  des  7  notes 
ou  accents  reproduite  dans  le  tableau  comparatif  pré- 
cédent, nous  voyons  que  les  3  premiers  noms  sont 
donnés  comme  désignant  les  accents  du  Rig-Véda, 
les  4  noms  de  2  à  o  comme  ceux  des  accents  du  Ya- 
jur-Véda  [Taitliriya-samhitd],  et  que  les  chantres  de 
sàmans  employaient  la  gamme  entière '2.  Ne  peut-on 
pas  voir  là  comme  une  sorte  de  développement 
progressif  de  la  tonalité  dans  les  incantations  vé- 
diques? 

Le  tableau  ci-dessous  résume  cette  théorie  : 


1 

fa 

2 

nii 

3 

re 

4 

do 

5 

si 

6 

la 

7 

sol 

krushta  ou  prathama. 

dvilîya 

tiitîya 

caturtha 

mandra 

krishta  ou  anusvàrva. 
atisvàrva 


Bràhmanas'^ 


Ri^-Véda'\ 


Yajur-Véda. 


Sàma-Véda. 


Nombre  variable  des  notes  de  l'échelle.  —  En  fait, 
les  7  notes  entraient  rarement  dans  la  composition 
des  sàmans;  la  septième,  relativement  récente,  ne  se 
rencontre  que  dans  un  ou  deux***.  Si  on  en  croit  le 
Piishpa-sûtra^^j  les  Kauthumas  ne  chantent  que  deux 


\lii 


293. 
.  p.  xliii. 


1.  BurnoU,  l'he  Arshpj/a-brdlimana.  Introduction, 

2.  Imiische  StiirHeri,    t.  IV;  et  6d.  Whilney. 

3.  Haug,  ouvr.  cité,  p.  70. 

4.  Indische  Studien,  t.  I,  p.  48. 

5.  Ed. -A.  Réjinîer,  Journal  Asiatique,  18o>*.  n,  p. 

6.  Burnell.  The  Arsheija-bràhnaua,  Introduction, 

7.  Krushta,  déclare-t-U  (The  Ars]icya-b)\,  p.  xliii)  est  induliitable- 
nicnt  la  première  note,  et  on  lappcllo  génùralemcnt  prnt/iainit:  cela 
ressort  du  coiiinicnlairc  de  S;"iyaiia  sur  VArsIicya-br.  Le  nom  le  plus 
communément  donné  à  la  5*  est  mandra. 

8.  Letetle  de  la  Xàrada-çikshâ  semble  intervertir  ronh'c  de  nishàda 
(qui  serait  la  6'|  et  de  dliaivata  (la  o"). 

Le  Bhdshilca-sàtra,  le  Vdjasancyi-pràtii'àkhja  (comment.  Indische 
Studirn,  t.  IV,  p.  i30\,  la  Pnninh/a-ri/c.thd  {Indische  Studien,  t.  IV. 
p.  3ril,  etc.),  donnent  aux  notes  des  sàmans  les  noms  usîlt's  plus  tard 
dans  la  musique  sanscrite  {ahadja  ou  shadga,  rishabha,  etc.). 


sàmans  à  7  notes;  d'autres  ont  une  échelle  de  6  et  de 
5  notes  seulement.  Certaines  écoles  n'en  admettraient 
même  que  3  ou  4.  Ainsi  les  Ahvàrakas,  adeptes  d'une 
école  du  Yajur-Véda,  n'emploient  que  les  3  notes 
dvitûja,  prathama  et  hruskta^'^f  ou,  d'après  un  autre 

9.  I,  5,  13-14.  —  Voir  Burnell,  The  Sainhito-'^Janishad-br.,  p.  vi. 

10.  ï,  ni,  57-58. 

11.  Comp.  chap.  Il,  p.  269.  Ils  sont  déjà  cilés  dans  la  Lomaçaw/a- 
çikshd  (Burnell,  ouvr.  cité,  p.  vi,  noie). 

12.  Burnell,  The  Samhito-'pauisftad-br.,  p.  vii. 

13.  Les  Bràhmanas  sont,  ra|ipclons-le.  en  prose;  ils  n'auraient  que 
faire  dans  ce  tableau,  si  on  ne  tenait  compte  de  la  méthode  chantante 
que  les  Orientaux  appliquent  à  toule  lecture  ou  récitation.  Ces  deux 
accents,  correspondant  aux  notes  fa  et  ))ii,  seraient  dos  espèces  particu- 
lières, factices  en  quelque  sorte,  de  l'udàita  et  de  Vanudàtta  (Burnell, 
Id.y  p.  xiii,  note). 

14.  La  AJdndûlii'çilishd,  d'après  Haug  (ouvr.  cité,  p.  69)  attribue  au 
Rig-Véda  4  accents  et  non  3. 

15.  Sdmaprafcdçikd,  I,  28V.  Voir  Burnell,  Id.,  p.  xii,  note. 

16.  Indische  Studien,  t.  I,p.  47,  48.  —Id.,  t.  VII,  p.  261,  noie. 

17.  Taittiriya-prdtiçdkht/a,  XXIII,  14,  15;  éd.  Whitncy,  p.  409. 
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texte',  tritîtja,  prathama  et  krushta.  Les  TaittirÎ3'as 
n'en  connaîtraient  que  4  (les  quatre  du  tableau  ci- 
dessus)-. 

Rapports  établis  entre  les  accents  poétiques  et 
les  notes  de  la  gamme  classique.  —  Les  techniciens 
hindous  des  diverses  écoles  védiques  n'ont  pas  mé- 
connu les  rapports  que  les  notes  musicales  devaient 
avoir  avec  l'accent  poétique;  mais  leurs  tentatives 
arbitraires  et  peu  concordantes,  pour  rapprocher  les 
accents  usuels  des  Védas,  uddtta,  anuitàtta,  svarila 
etpracita  ou  pracaya,  des  notes  connues  de  la  gamme 
classique,  ne  sont  certes  pas  de  nature  à  faire  faire 
un  pas  à  cette  question,  aussi  délicate  qu'intéres- 
sante, de  l'origine  des  notes  musicales. 

D'après  les  uns  (Pdninîya-çikshâ,  recension  du 
Yajus,  çfo/i-a  14^),  à  Vuddtta  correspondent  les  notes 
nishdda  et  gdndhdra^;  à  Vanudâtta,  rishablui  et  dhai- 
vata;  au  svarita,  shadja,  pancama  et  madhijama.  — 
Mais  la  Mànduki-çikshd  rapproche  au  contraire  l'u- 
dâlla  de  nishdda,  ïanuddUa  de  shadja,  le  svarita  de 
rishahha.  et  le  pracita  de  dhaivata^.  —  De  son  côté, 
le  commentateur  du  Taittiriya-prdtiçâkhya  (ch. 
XXni,  de)"  identifiait  Vuddtta  avec  dvitîya  (mi),  l'fmîJ- 
ddtta  avec  tnandra  (si),  le  svai'ita  avec  Iritiya  (ré)  et 
le  pracai/a  avec  caturtha  (do). 

Ce  sont  là  jeux  de  théoriciens  entichés  de  parallé- 
lisnies  forcés  et  de  minuties  puériles,  comme  furent 
les  Hindous  à  toutes  les  époques  de  leur  histoire. 

Rapports  entre  les  7  notes  et  les  7  mètres.  — 
Nous  pouvons  en  dire  autant  des  rapports  qu'on  a 
essayé  d'établir  entre  les  7  notes  et  les  7  mètres  des 
hymnes  védiques,  chaque  mètre  ayant,  d'après  les 
techniciens  du  Véda,  — comme  plus  tard  d'après  les 
théoriciens  de  l'époque  classique,  —  sa  note  favo- 
rite''. 

Notes  altérées.  —  En  dehors  des  7  notes  naturelles, 
il  semble  bien  que  la  musique  védique  ait  connu, 
comme  la  musique  sanscrite,  des  notes  intermé- 
diaires, correspondant  aux  dièses  ou  bémols  de  notre 
échelle  chromatique;  mais  les  règles  relatives  à  l'em- 
ploi de  ces  accidents  n'ont  pu  encore  être  détermi- 
nées". 

Valeur  de  durée  des  notes.  —  La  valeur  ou  durée 
affectée  aux  notes  nous  est  mieux  connue.  Dans  le  sys- 
tème du  Mdird-lukshana  '■',  les  différentes  durées  des 
notes  sont  les  suivantes  :  l'unité  de  temps  est  appe- 
lée hrasva  (brève)  ;  elle  correspond  au  laghu  de  la 
théorie  sanscrite'"  et  vaut  1  inâtrd  ou  temps.  Les 
durées  inférieures  sont  le  quart  de  temps  (anumdtrd), 
la  demi-mdlrd.  Viennent  ensuite  1  1/2  mdlrd  [adhy- 
ardha);  2  mdtrâs  (dirgha)  ;  2  1/2  niâtràs  (ardha-tisras); 
3  mâtrds  (pluta);  3  1/2  mnlrds  (ardha-catasras). 

MaisBurnell"  déclare  n'avoir  pas  saisi  ces  nuances 
lors  de  l'exécution  des  sdmans:  dans  l'usage  courant, 
la  durée  de  la  note  parait  dépendre  de  la  longueur 
de  la  voyelle  servant  d'appui  à  la  syllabe  chantée,  et 
on  distinguerait  seulement,  en  plus  des  notes  brèves, 
les  notes  dlrglias.  d'une  durée  double,  et  les  noies 
vriddhas,  d'une  durée  triple,  ou  simplement  accen- 
tuées dans  la  prononciation.  Le  signe  de  la  note  dirgha 


1.  La  Ndra'la-çilcshd.  Voir  Haug,  ouvr.cîté,  p.  60. 

2.  Ed.  Whilney,  p.  -iiO.  Comp.  Haug,  ouvr.  cité,  p.  69.  Voir  ch.-ip.  IV. 
p.  300. 

3.  Voir  /)if(jsf/ie  Sdif/lVn,  l.  IV,  p.  351. 

4.  C'esl-â-dire,  comme  le  remarque  Ram  dâs  Sen  (Âitihdsili-a  raha- 
sya,  t.  m,  p.  121,  125),  les  deux  notes  qui  ont  2  çrutis;  tanilisque  les 
noies  à  3  çrutis  correspondent  à  l'anuddlta,  et  celles  à  4  i-rutis  au 
suarita. 

5.  Voir  Haug,  otwr.  cité,  p.  56-57, 
G.  Ed.  Whiluey,  p.  410. 


serait  seul  noté,  dans  les  manuscrits  du  nord  de  l'Inde 
habituellement  par  la  lettre  ra  «  ^  »,  dans  ceux  du 
sud  par  le  signe  "  o  ». 

Diversité  des  modes  de  notation  en  usage  pour 
les  sâmans.  —  Nombreux,  en  effet,  sonl  les  procé- 
dés de  notation  du  chant  des  sdmans.  A  vrai  dire, 
chaque  école,  on  pourrait  dire  chaque  prêtre,  a  le 
sien.  La  notation  varie  dans  les  manuscrits,  suivant 
qu'ils  proviennent  de  telle  ou  telle  région  de  l'Inde; 
et  il  n'est  pas  exagéré  de  dire  qu'il  serait  absolument 
impossible  de  trouver  deux  exemplaires  présentant, 
à  cet  égard,  une  concordance  parfaite'-.  Les  manus- 
crits des  gdnas  sont  uniquement  copiés  par  les  prê- 
tres professionnels  du  Sàma-Véda  pour  leur  usage 
personnel  ;  et,  comme  ils  ne  sont  pas  destinés  au 
public,  chaque  copiste  suit  une  méthode  différente, 
du  moins  dans  les  détails,  et  ajoute,  de-ci,  de-lîi,  tel 
signe  qui  lui  est  propre,  dans  le  but  de  fixer  sa  mé- 
moire et  de  faciliter  sa  lecture  musicale. 

A  ne  considérer  que  l'ensemble,  on  peut  distinguer 
deux  systèmes  principaux  de  notation,  l'un  particu- 
lier aux  manuscrits  du  Sud,  qui  se  servent  de  lettres, 
tandis  que  l'autre,  habituel  aux  manuscrits  du  Nord, 
emploie  surtout  des  chiffres  pour  désigner  les  notes 
différentes. 

Notation  par  lettres,  du  Sud.  —  La  notation  par 
lettres  est,  sans  doute,  la  plus  ancienne,  elle  est  aussi 
la  plus  imparfaite;  car,  les  lettres  n'indiquant  pas 
d'une  façon  suffisamment  exacte  les  syllabes  du  texte 
auxquelles  elles  s'appliquent,  ce  procédé  n'était  pas 
de  nature  à  préserver  les  chants  des  sdmans  des  alté- 
rations inévitables.  11  y  a,  de  plus,  près  de  300  grou- 
pes de  lettres  destinés  à  ce  genre  de  notation,  et  s'in- 
tercalant  dans  le  texte  au  détriment  de  la  clarté.  Aussi 
est-il  impossible  d'entrer  dans  les  détails  et  d'exposer 
un  système  aussi  compliqué;  quelques  indications 
suffiront  à  en  donner  une  idée  '■>. 

Les  chants,  dans  cette  notation,  comme  dans  les 
autres  du  reste,  sont  divisés  par  des  barres  ou  me- 
sures {parvans).  Après  la  première  syllabe  de  la  me- 
sure, rarement  en  son  milieu,  on  insère  des  groupes 
syllabiques  ayant  une  signification  particulière,  c'est- 
à-dire  désignant  chacun  une  note  ou  un  ensemble  de 
notes. 

Prenons  pour  exemple  le  commencement  du  i" 
sdman  des  recueils  de  gdnas,  tel  qu'il  est  noté  dans 
les  manuscrits  du  Sud,  et  où  les  lettres  de  notation 
sont  en  italique  : 

0  la  gnâ  i   |   â  cho  va  hî  mi  vi  llo  yù  i   |   etc. 

Dans  ce  système,  ta  désigne  la  40  note  (marquée 
par  le  chiffre  4  dans  la  notation  du  Nord),  c'est-à- 
dire,  comme  l'indique  le  tableau  de  concordance  de 
la  page  26S,  la  note  caturtha;  cho  désigne  les  notes  2, 
3,  1;  na,  les  notes  1  et  2  et  le  signe  prenkhu^''.  —  De 
la  même  faron,  ka  désigne  une  note,  ke  un  groupe 
de  7  notes... 

Les  adeptes  de  l'école  Jaiminîya  emploient,  paraît- 
il,  un  système  analogue  ;  mais  alors  chaque  lettre 
représente  une  noie  distincte'". 


7.  Voir  notamment  le  C/iandah-sûtra  du  métricien  Pingala  (A.  We 
ber.  IndisclieStudien,  t.  Vlll,  p.  230,  256,  250). 

8.  Burnell,  The  Arsheya-bi'.,  p.  xliv,  note. 

y.  Burnell,  7'lie  Samhito-'panishad-br.,  p.  xix. 

10.  Voir  chap.  IV,  p.  297  et  300. 

11 .  Burnell,  id,.  p.  xx. 

12.  Burnell,  The  Ar$heya-br.,  p.  xli. 

13.  Burnell,  Tlie  Arsheya-br.,  p.  xxvi. 

14.  Dont  nous  donnons  plus  loin  la  signification. 

15.  Id.,  p.  xxvii. 


iirsronii-:  de  la  Mi'srnrE 
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Notation  par  chiffres,  du  Nord.  —  La  mélhoflo  de 
notation  à  l'aide  de  ctiilIVes,  qui,  originaire  du  Nord, 
a  (lui  par  so  généraliser,  mais  plus  récemmoni,  dans 
rindc  enlièie,  est  beaiicmip  plus  simple  ;  mais  là 
encore  il  existe  des  dillérerices  de  di'lail  très  grandes 
d'une  école  ('vi/i/cî)  et  d'une  époque  à  l'autre'.  Le 
système  qu'expose  Rurnell,  dans  Vlnlroduclion  de  son 
édilion  de  l'Arshcija-liriUimana  (p.  xli-xlvii),  pour  don- 
ner une  idée  de  la  fai;on  dont  les  prêtres  actuels 
chantent  le  Sàma-Véda,  est  celui  de  la  Kaulhuini- 
i-iîklii);  c'est  celui  suivi  dans  la  plupart  des  éditions 
modernes  des  sàmans.  Les  six  premières  notes  y  sont 
désignées  par  les  chiU'rcs  1,  2,  3,  4,  ;>,  6;  la  dernière, 
peu  usitée  en  fait,  par  le  chitl're  7  ou  le  sif^ne  «  '-  ». 
Ils  correspondent,  ainsi  que  nous  l'avons  déjà  dit'^, 
aux  notes  fa  mi  ré  do  si  la  sol,  et  se  placent  au-dessus 
de  la  ligne,  sur  la  syllabe  correspondante  du  texte 
du  snman. 

Outre  ces  signes,  afîeclés  aux  7  notes  simples  {prn- 
h-ilis),  il  y  a  7  autres  signes  ou  ternies  techniques^, 
indiquant  certaines  modifications  de  mesure,  d'octave, 
ou  bien  des  groupes  de  notes  :  1°  le  iirenkha  «  2  » 
(dans  le  sud  n  pîv  »)  augmente  de  deux  temps  {mdtrds) 
la  durée  de  la  syllabe  précédente  et  prend  fin  avec 
la  seconde  note;  i"  le  namnna  représente  les  3  pre- 
mières notes  de  l'échelle  (1,  2  et  3);  3"  et  4"  les  deux 

Notation  du  1^  Sâman 

Ognôyi  |  âyâlii   3  voilo    ya  2  v|  toyd  2 1 1 
(*)  (♦) 


karshanas  marquent  l'octave  supérieure  «  /\  »,  ou  l'oc- 
tave inférieure  «  '/  »  et  leur  signe  affecte  toutes  les 
notes  intermédiaires;  5°  le  vinata  «  s  »  (ou  «  vi  ») 
sert  à  représenter  les  notes  1  et  2;  6°  et  7°  les  deux 
autres  signes  viki-itis  sont  des  fioritures  ou  petites 
notes:  Vatyntkrdma  tenant  lieu  du  groupe  de  notes  4, 
0,  6,  ;>,  et  le  samprasdranii,  du  groupe  2,  3,  4,  o. 

Parmi  les  nombreux  termes  techniques  que  ren- 
ferme encore  le  vocabulaire  propre  aux  prêtres  du 
Sàma-Véda,  nous  nous  bornerons  à  citer  l'abh/(jata, 
qui  augmente  d'un  temps  (mdtrd)  la  durée  de  la  note 
précédente,  et  est  indiqué  ordinairement  (dans  l'édi- 
tion de  la  Bibliothixa  Indica  notamment)  par  le  chif- 
fre «  7  ».  Quand  chacune  des  notes  d'un  groupe, 
exprimées  déjà  par  des  chiffres,  est  surmontée  d'un 
nouveau  chiffre  (2  3  4  5),  ce  dernier  indique  la  valeur 
de  durée  de  la  note.  Les  barres  de  mesures  (pnrvan) 
ne  servent  qu'à  indiquer  que  les  notes  intermédiaires 
se  chantent  d'une  seule  haleine,  et  la  dernière  note 
de  la  barre  est  toujours  uj'ùM/irt*. 

Spécimen  de  la  notation  des  sâmans  avec  traduc- 
tion en  plain-chant.  —  Nous  pouvons  illustrer  ces 
explications  en  donnant,  comme  spécimen,  dans  leur 
notation  chiffrée  %  les  deux  premiers  snmans  du 
recueil  des  chants  védiques,  avec  leur  transcription 
en  notation  du  plain-chant  empruntée  à  Burnell''  : 


Gaulamasya  parka(l,1,l) 

Prasiâva      Udgîtha 


^*ï^ 

-  --  4  -♦—  -v** 

-—/♦f 

O.gncLi  â.yôJiî  .  vo.v.lo.jâ  .  .  i     to.ycl-  -l 


'?*  * 


y  ♦  ♦ 


qrinâ   noKa  I  vyojdôioya    2  i    |  toya  2  i  I 

grt.Tiâ.no.havyoLdâ.to.'yâ-  _  i         to-jà  -   -  i 
Pratihàra Upadrava  Nidliana 

nayi  ^o  l»  SQ23llsâ2ilva.23%  cmlwvalKl  234.sht|||j:ftJ  ♦^""♦♦[■■t*  l"***^  ,  _  !-♦♦♦. 
f*^  Tiâ.l.ho.ià>sà .  _  tsâ  .  i    và..-auJvo-vâT]û...sliî 


Notation  du  2?  Sâman  Kaçyapasya  barhishyain  (1,1,2) 

Prastâva  Udgilha 

Agna  âyoKi    vî  I  layai-   |  grinano  Kosyadoîâ-    ^^^  ^ 


♦  ■-♦-♦- 


?    1 


2  3  yai  1  nlhjolâioiitvarlifl,  23  isHi  varhci;^^^ 


A.guO'-àyà.lâ.vt  îa.yâ.i  cjrt.TW-nolicu.vg'a.dâJta/. 
Pratihàra  Upadrava 


♦■-    ♦    ♦    ♦    'S^ 


(♦) 


2  i\â.ZZh  aShSvà,  \\adai  ?>  ski  HXï 


Les  sàmans,  tels  qu'ils  sont  donnés  dans  les  publi- 
cations indigènes,  servaient  de  base  à  des  composi- 
tions plus  étendues  et  comportaient  certaines  modifi- 


1.  Siiyana,  dans  son  commentaire  de  \'Arshe>/a-br.,  n'adople  aucun 
syslùme  de  notation;  lorsqu'il  cile  un  sdinan,  il  désigne  toujours  les 
notes  par  leur  nom. 

2.  Voirie  tableau  p.  581. 

3.  Ces  signes,  purement  modernes,  sont  appelés  vikritis  (lîurnell, 
The  Arsheya-br.,  p.  xliii). 

4.  Burnell,  The  Arshe}ja-br.,^.x\\\'. 

5.  A  défaut  de  l'édition  de  !a  Bibliotheca  înflica.  utilisée  par  Bur- 
nell, et  que  nous  n'avons  pas  sous  la  main,  nous  reproduisons  le  texte 
d'une  édition  indigène  {sans  lien  ni  date),  la  Sama-vidhdna-bràlnna-- 
nasya  Sàma-sùci  Ip,  1). 

6.  OiiiT.  citr},  p.  ilv-xlvi.  —  Burnell  fail  uhî^erver  que  la  ressem- 
blance entre  les  sdmans  et  les  airs  du  plain-chant  n'est  pas  parfaite, 


-  yâ-i  -ni-lio-la  sal-sl-var-lia,-l_sH  var-Ua/-, 
Nidhana 


»   »  ♦< 


:^=:^ 


i-sKa oitJio-vâ  var-lû-  slit 

cations  de  détail.  Dans  son  Introduction  au  Samhito- 
panishad-brithmana  (1877),  lîurnell  émettait  l'espoir 
(p.  xx)  de  pouvoir  donner  un  jour  un  de  ces  morceaux 


que  certains  passages  des  premiers  (plus  anciens  et  moins  cultivés)  sont 
contraires  aux  règles  du  secttnd  et  assez  désagréables  pour  des  oreilles 
étrangères;  enlin  que  le  chant  y  est  continu  et  non  staccato  (p.  xliv). 

('}  REMAnQUE.  —  L'édition  que  nous  avons  suivie  présente  indubita- 
blement, aux  endroits  marqués  d'un  astérisque  I'),  quelques  variantes 
de  détail  comparativement  à  celle  do  ia  Uihliotheca  indica.  Il  en  ré- 
sulte que  la  transcription  en  plain-chant  ne  correspond  pas  parfaite- 
ment avec  ie  texte  placé  en  regard.  Mais  le  lecteur  prévenu  pourra 
obvier  â  cet  inconvénient,  notre  seul  but  étant  de  faire  saisir  par  un 
exemple  le  systèmede  la  notation  védique  dans  son  ensemble,  en  donnant 
eu  même  temps  une  idée,  quelque  peu  imparfaite,  de  ce  que  pouvaient 
être  les  Cantiiènes  du  Sàma-Véda. 
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de  chant,  tel  que  le  Rathamiara^ ,  dans  son  entier; 
mais  nous  ne  croyons  pas  qu'il  ait  pu,  clans  une 
publication  postérieure,  réaliser  ce  projeL. 

L'exécution  des  sàmans  et  les  moyens  mnémotech- 
niques employés.  —  Cela  est  d'autant  plus  regret- 
table que  l'art  des  sàma-gas,  presque  tombé  en  désué- 
tude, semblerait  aujourd'hui  bien  près  de  disparaître. 
Mais  cette  décadence  est,  certes,  moins  sui'prenante 
que  le  fait  qu'une  méthode  liturgique  aussi  compli- 
quée ait  pu  se  perpétuer,  d'une  façon  si  minutieuse- 
ment exacte  et  pendant  de  si  longs  siècles,  dans  les 
écoles  religieuses,  par  la  seule  tradition  orale,  avant 
d'avoir  été  fixée  par  l'écriture.  Dans  le  rituel  forma- 
liste des  Védas,  il  ne  fallait  oublier,  pour  que  les 
prières,  véritables  incantations,  eussent  leur  effica- 
cité, ni  une  syllabe,  ni  une  intonation.  Cela  n'a  pu  se 
faire  que  grâce  à  la  faculté  prodigieuse  de  mémoire, 
que  les  besoins  d'un  culte  exigeant  et  d'une  littéra- 
ture aux  proportions  inouïes  et  colossales  avaient 
développée  dans  la  race  aryenne.  Les  prêtres  usaient, 
il  est  vrai,  de  procédés  mnémotechniques  ingénieux, 
afin  de  se  reconnaître  dans  le  dédale  inextricable  des 
prescriptions  de  leurs  livres  saints.  Pour  se  guider 
dans  l'exécution  complexe  de  la  série  des  stomas-, 
qu'ils  psalmodiaient  au  cours  du  sacrifice,  les  chan- 
tres du  Sàma-Véda  avaient  imaginé  diverses  métho- 
des en  quelque  sorte  mécaniques.  Us  prenaient,  par 
exemple,  pour  les  stomas  de  15  parties,  un  nombre 
équivalent  de  petites  baguettes  de  bois  udumhara,  de 
la  longueur  de  la  main,  appelées  kuça,  et  les  dispo- 
saient sur  3  rangs,  ou  paryâyas,  de  5  chacun,  en 
commençant  par  le  bas  d'une  manière  particulière, 
comme  le  montre  la  figure  ci-dessous. 


(1)  (2j  (31 

Quand  le  s(om«  se  composait  de  17  ou  21  parties, 
on  ajoutait,  au-dessus  du  3=  tas,  le  nombre  de  ba- 
guettes nécessaires'. 

Mouvements  et  figures  des  doigts  et  des  mains. 
—  Il  marquaient  encore  les  notes  ou  les  accents  par 
des  figures  ou  mouvements  appropriés  des  doigts  et 
des  mains',  que  décrivent  divers  manuels^,  et  que 
Burnell  avait  pu  voir  exécuter  par  les  sàina-gas  ".  Dans 
la  récitation  du  Rig-Véda  notamment,  l'extrémité  du 
pouce  appliquée  à  la  naissance  de  l'index  désignait 
Viidàlta;  de  la  même  façon  le  svarita.  le  dhrita  ou 
pracaya,  Vanuildtla,  se  marquaient  à  l'aide  du  pouce 
en  combinaison  avec  l'annulaire,  le  médius,  ou  le 
petit  doigt  successivement. 

Renseignements  complémentaires  sur  la  théorie 
musicale.  —  Certains  traités,  notamment  les  nkihùs, 
renferment  quelques  renseignements  complémentai- 
res sur  la  théorie  musicale;  mais  ces  données  sont 
évidemment  récentes  et  ont  peu  de  rapport  avec  le 
sujet  de  ce  chapitre.  Nous  nous  bornons  donc  à  signa- 
ler la  mention  que  fait  la  Ndrada-çikshâ,  par  exemple 
(2=  khanda],  des  7  notes  {shadja,  etc.);  —  des  3  gam- 
mes, shadja,  madhyama  et  gdndhûra,  cette  dernière 
inconnue  du  NcUya-çâstra;  —  des  21  mùrchanâs  (7 

1.  Voir,  plus  haut,  p.  278. 

2.  Voir  p.  27S. 

3.  Voir  k  ce  sujet  Haug,  Aitareya-bràhmana,  t.  II,  p.  ISb,  nolo  ;  el 
comp.  Buradl,  The  Arsheija-br.,  p.  xxviii  et  105. 

4.  Nous  verrons  plus  tard,  dans  la  musique  classique,  le  chef  d'or- 
chestre se  livrer  à  une  gesticulation  analogue,  pour  marquer  les  diffé- 
rents temps  de  la  mesure.  V.  chap.  IV,  p.  237. 


pour  chacune  des  gammes),  et  des  49  binas,  etc. 
IVous  avons  là  encore  un  exposé  de  la  théorie  des 
râgas  ou  mélodies-types  (qui  devait  prendi'e  une  si 
grande  extension  postérieurement  au  Traité  de  Bha- 
rata),  avec  indication  des  43  grâma-nigas.  Le  3°  khanda 
(chapitre)  distingue  10  espèces  de  chants  {gânas)  : 
rakta,  ^n'trna.  alamkrita,  etc.,  et  14  fautes  en  ma- 
tière de  chant.  Il  renferme  l'identification,  admise 
également  par  la  Mc'mdùki-çikshi'ij  des  notes  avec  cer- 
tains objets  de  la  nature,  leur  distribution  entre  4 
castes,  le  rapport  des  notes  avec  le  cri  de  certains 
animaux,  les  organes  qui  sont  censés  les  émettre; 
enfin  décrit  la  gymnastique  des  doigts  et  des  mains 
appropriée  à  leur  désignation,  etc.,  etc. 

Ces  données  de  la  théorie  musicale  se  retrouvent 
point  par  point  dans  les  traités  ou  samgitas  de  la 
période  classique',  et  ne  nous  apprennent  rien  sur 
ce  que  pouvait  être  la  musique  aryenne  ou  pré-sans- 
crite, encore  si  peu  connue. 

Conclusion.  —  A  vrai  dire,  dans  les  pages  qui  pré- 
cèdent, nous  n'avons  pu  tracer  qu'une  ébauche  in- 
complète de  l'art  musical  védique,  dont  l'origine  se 
perd  dans  un  nébuleux  passé,  avec  ces  antiques  canti- 
lénes  religieuses,  premiers  balbutiements  de  l'homme 
aux  ])rises'  avec  les  forces  de  la  nature  qui  l'émer- 
veillent et  qui  l'elh'ayent,  à  la  fois  actes  d'adorations 
naïves  et  spontanées  et  d'incantations  utilitaires  et 
égoïstes.  Dans  les  pratiques  cultuelles,  encore  exis- 
tantes naguère,  de  ce  peuple  éminemment  conserva- 
teur, on  peut  espérer  saisir  comme  un  reflet  de  l'art 
des  premiers  temps. 

Quant  à  la  vie  de  la  société  profane,  mondaine  si 
l'on  peut  dire,  dans  laquelle  les  divertissements  de 
la  musique  et  de  la  danse  tenaient  une  place  impor- 
tante, à  côté  des  effusions  mystiques  et  religieuses, 
elle  nous  échappe  à  peu  près  complètement.  Nous 
rencontrons  de-ci,  de-là,  des  traces  d'un  certain  raffi- 
nement, indices  d'une  civilisation  grandissante;  mais 
ce  ne  sont  que  des  lueurs  pâles  et  fugitives.  La  nuit 
des  temps  voile  à  jamais  les  premières  manifesta- 
tions musicales  de  cette  race  aryenne,  qui,  descen- 
due des  plateaux  du  Pamir  et  de  l'Hindou-Kouch,  se 
trouvait  campée  dans  les  vallées  du  Sindh  et  du  Pen- 
jab,  en  marche  pour  la  conquête  de  l'Inde.  Là,  elle 
devait  atteindre  rapidement  au  comble  de  la  puis- 
sance politique,  à  l'apogée  de  la  gloire  littéraire  et 
artistique,  et,  dans  une  ère  de  prospérité  malheu- 
reusement trop  courte,  développer  en  paix  les  mer- 
veilleuses dispositions  dont  l'avait  dotée  la  nature 
pour  la  musique,  qui  fut,  dès  l'origine,  et  qui  resta 
toujours  son  art  de  prédilection. 


CHAPITRE  IV 

LA    THÉORIE    CLASSIQUE 


Classification  hindoue  des  arts  de  la  musique.  — 
Dans  le  système  d'esthétique  de  l'Inde,  comme  dans 


5.  Par  exemple,  le  récent  Dhàrana-lakshana  àe  Sabhàpati  {Burnell, 
omr.  cité.  p.  xxviii)  ;  la  Piininlija-çikshâ  (rccension  du  Bik,  vers  43 
.dans  A.  Wcber,  Indiselie  S  Indien,  t.  IV,  p.  365);  lo  Taittiriya-prdti- 
çiikhya,  éd.  Whilney,  p.  412. 

0.  Burnell,  ouvr.  eHé,  p.  xxviii. 

7.  Voir  le  chapitre  suivant. 
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celui  de  la  Grèce,  la  musique  ne  coiislituait  pas,  du 
moins  à  l'origine,  un  art  distinct.  On  peut  dice  qu'il 
en  fut  de  mémo  dans  toute  l'antiquité.  «  L'esprit  an- 
tique, remarque  M.  A.  Gevaert  {ouïr.  riU',  1,  p.  27), 
ne  pouvait  se  résoudre  à  séparer  la  musique  de  la 
poésie  et  de  la  danse.  Parole,  chant,  jeu  des  instru- 
ments, mouvements  du  corps,  tout  devait  être  fondu 
en  une  puissante  unité  pour  la  production  d'une  œu- 
vre d'art  complète.  » 

C'est  dans  le  théTilre  que  celte  union  trouva  sa  réa- 
lisation la  plus  parfaite,  et,  à  un  de«ré  moindre, 
dans  les  l'ompositions,  chorales  ou  non  chorales,  de  la 
poésie  lyiique,  oii  l'élément  orchestiquc  et  l'action 
scénique  jouaient  el  jouent  encore  dans  l'Inde,  à  côté 
du  chant  et  du  jeu  des  instruments,  un  rôle  essentiel 
et  indispensable. 

Aussi  loin  que  nous  pouvons  remonter  dans  la  théo- 
rie hindoue,  nous  trouvons  donc  le  chant  et  l'instru- 
mcnlalion  musicale  étroitement  unis,  «  à  l'image 
d'un  cercle  de  feu  »,  à  la  mimétique  et  à  la  danse, 
aussi  bien  qu'à  la  poésie,  au  te.xte  (ptiifa),  sous  le 
terme  général  de  gàndharva. 

Science  du  gàndharva.  —  C'est  du  nom  des  êtres 
mythiques  transformés  en  musiciens  du  paradis  d'In- 
dra que  la  science  musicale  a  été  ainsi  appelée  le  gàn- 
dharva-véduK  D'après  le  Xàti/a-çàstra^,  cette  science 
traite  de  trois  objets  distincts;  elle  embrasse  :  d»  la 
théorie  des  sons  musicaux  {avani),  qu'ils  proviennent 
du  luth  corporel  {rdriri-vind)  ou  des  instruments  pro- 
prement dits;  2°  le  rythme  musical  et  orchestique 
et  la  mesure  {tdla};  3°  la  grammaire  et  la  métrique 
appliqués  au  texte  chanté  (pada). 

Science  du  samgîla.  —  Plus  tard,  la  science  musi- 
cale sera  appelée  saingita-vidyd;\es  manuels  [samgita- 
çdstras)  traiteront  du  chant  [gita],  des  mstruments  de 
musique  [vi'nhja,  vàdilra]  et  de  la  danse  \nritija)  com- 
prenant la  mimétique  et  l'action  scénique  (abhinaya) . 
On  retrouve  cette  division  générale  dans  la  plupart 
des  ouvrages  postérieurs  au  Traité  sur  te  Théâtre  de 
Bharata^. 

De  ces  trois  éléments  du  samgita,  le  premier  est  le 
chant  :  c'est  en  raison  de  la  supériorité  du  gita  que 
l'on  a  donné  à  l'ensemble  le  nom  de  samgita;  son 
importance  prime  celle  de  l'inslrumentation  musi- 
cale, qui  n'en  est  que  l'accompagnement;  de  même 
la  danse  se  modèle  sur  le  jeu  des  instruments*. 

U  va  sans  dire  que  nous  ne  nous  occuperons  dans 
cette  étude  que  de  la  musique  vocale  el  instrumen- 
tale, à  l'exclusion  de  l'orchestique  et  du  texte. 

Distinction  du  màrga-samgîta  et  du  deçi-samgîta. 
—  Les  auteurs  postérieurs  au  Ndlija-çiislra  distin- 
guent deux  espèces  de  saingltas,  la  doctrine  classi- 
que, traditionnelle  (mdrga),  apportée  du  séjour  des 
dieux  sur  la  terre  et  consignée,  d'après  la  révélation 
de  lirahmà,  dans  les  œuvres  de  Bharata  et  des  pre- 
miers musiciens-ascètes;  et  la  méthode  populaire 
[deçi],  variable  suivant  les  diverses  régions  de  l'Inde, 
et  dont  l'objet,  non  plus  divin,  mais  exclusivement 
terrestre, .est  de  toucher  et  de  charmer  le  cœur  des 
humains".  Ils  les  exposent  généralement  toutes  les 
deux  :  l'Inde  est  par  excellence  le  pays  où  rien  ne 
se  perd.  Du  reste,  les  deux  systèmes  ne  paraissent 

1.  V.  plus  haut,  ch.  II,  p.  209. 

2.  V.  N.-ç.,  X.KVIII,  7  etsuiv.,  etcoinp.  notre  Cûnîriùuiioit  à  Vêtmie 
de  la  musique  hindoue,  p.  54-55. 

3.  V.  Samg,-ratn.,  I,  i,  21  et  suiv.;  Samg.'darp.,  I,  3;  Samg.- 
pàrij.,  20. 

4.  Samg.-ratn.,  i,  i,  24;  Samg.'pârij..'iO, 

5.  Samg.-ratn.,  I,  i,  22-33  ;  Hiiga-vibodlta ,  1,6-7;  Samg.-pdrij.,  21. 

6.  Samg-ratn.,  I,  ii,  1  etsuiv.;  Samg-darp.,  I,  13  et  suiv. 
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aucunement  contradictoires,  l'un  étant  le  résultat 
de  l'r'volulion  régulière  de  l'autre,  i|u'll  complète  en 
([uelques-unes  de  ses  parties.  Contiaireraent  à  l'opi- 
nion émise  par  S.  M.  Tagore  [Six  l'rinnpal  lidgas, 
p.  2),  nous  estimons  que  la  doctrine  classique  n'est 
jamais  complètement  tombée  en  désuétude;  c'est 
toujours  à  elle  que  se  réfèrent  d'abord  les  théori- 
ciens, jusqu'à  Sonia  (xvii«  siècle)  et  au  delà,  en  la  fai- 
sant suivre  de  leur  syslème  plus  ou  moins  person- 
nel, emprunté  à  la  tradilioii  populaire  et  régionale. 
Nous  pouvons  donc  l'exposer  en  son  entier,  sans 
craindre  de  faire  œuvre  inutile 

Théorie  physique  et  physiologique  du  son.  —  La 
musique  de  l'Inde  n'est  pas  une  musique  scienlilique; 
cependant  les  théoriciens  postérieurs  à  Bharata  ont 
imaginé  ou  icproduit  certaines  lois  de  production  et 
de  propa;<alioii  du  son  qu'il  serait  intéressant  de  ré- 
sumer. Bornons-nous  aux  quelques  indications  sui- 
vantes : 

Le  syslème  entier  de  la  musique  (chant,  instru- 
ments, danse),  aussi  bien  que  celui  du  langage,  aussi 
bien  que  celui  de  l'univers,  repose  sur  le  son  (nrf(/a)^. 
Le  son  est  à  l'état  latent  ou  non  produit  {ati-dhata), 
ou  bien  produit  par  un  choc'(n/m(a),  et  ces  deux  alter- 
natives peuvent  se  présenter  dans  le  corps  humain 
ou  dans  l'atmosphère".  Dans  le  corps,  l'àme  univer- 
selle {dtman)  émet  l'esprit  vital  {manas);  du  choc  de 
l'esprit  sur  le  feu  corporel  jaillit  le  souille  (mdnila), 
qui,  de  la  «  jointure  de  brahma  »,  remonle  peu  à  peu 
et  donne  naissance  au  son  dans  les  cinq  organes  de 
production  suivants  :  le  nombril,  le  cœur,  le  gosier, 
la  tète  et  la  bouche.  Selon  qu'il  vient  d'un  de  ces 
cinq  endroits,  le  son  est,  successivement  et  dans  l'or- 
dre, très  ténu  [ati-iiùlishma),  ténu  [sùkshma),  fort 
ipushta),  faible  {a-pushta),  et  artificiel  (kritrima)'.  Le 
son  peut,  de  même,  avoir  son  origine  dans  l'éther, 
par  l'action  combinée  du  feu  et  de  l'air. 

Le  Ndttja-çdstra  se  borne  à  distinguer  le  son  (svara) 
vocal  et  le  son  instrumental;  le  premier  est  produit 
par  le  luth  corporel  (fdi-iri-vînd) ,  autrement  dit  par 
les  cordes  vocales,  le  second  par  le  luth  fait  de  bois 
{ddravi]^.  D'autres  théoriciens  compléteront  cette 
classification,  en  y  ajoutant  le  son  que  donnent  les 
flûtes  et  les  autres  instruments'". 

Les  octaves» 

Les  trois  sthànas,  organes  producteurs  du  son, 
registres  de  la  voix,  ou  octaves.  —  Le  son  musical, 
vocal  ou  corporel,  le  premier  en  iraporlance,  comme 
nous  l'avons  vu,  a  trois  sièges  de  production  ou  .s//(rt- 
nas  :  la  poitrine  (ou  le  cœur),  la  gorge  et  la  tète".  A 
ces  trois  organes  correspondent  trois  registres  de  la 
voix  :  elle  est  grave  {mandra),  moyenne  (madhya)  et 
aiguë  (tara),  suivant  qu'elle  vient  de  la  poitrine,  de 
la  gorge  ou  de  la  tête.  Chacun  de  ces  trois  registres 
est  le  double  en  acuité  {dvi-guna,  ulturo-'ttara)  de 
celui  qui  le  précède,  et  peut  émettre  22  espèces  de 
sons  musicaux  distincts,  qu'on  appelle  çnttis  (audi- 
tion), parce  qu'ils  sont  les  plus  ténus  que  l'oreille 
puisse  percevoir. 

A  cet  elfet,  les  théoriciens  sont  allés  jusqu'à  admet- 
tre l'existence  dans  la  poilrine  de  22  tuyaux  [nâJi) 

7.  Samg.-ratn..  I,  ii,  3  ;  .S'amg.-'Iarp.,],  15. 

8.  Samg.-ratn.,  I,  m,  3-5  ;  Samg.-darp.,  I,  34-38. 

9.  N.-ç.,  I,  12.  Comp.  Samg.-darp.,  I,  49-50. 

10.  S.-S.-S;  I,  p.  21,  1.  11-12. 

H.  jV-f.,  .X.WIII,  p.  32  de  noire  Milion,  el  XIX,  40,  41.  —  Samg.- 
ratn.,  I,  m,  7  ;  Samg.-darp.,  I,  49.  —  Comp.  Période  védique,  ch.  III, 
p.  279. 


286 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


en  rapport  avec  les  vaisseaux  supérieurs  {ùrclhva- 
nàdi)  :  à  gauclie  idd,  à  droite  pingalà,  au  milieu  sm- 
sumnà  (placé  sur  l'ouverture  du  sommet  de  la  tête, 
le  brahma-randhra],  qui,  frappés  obliquement  par  le 
vent  ou  le  souffle  [màrutu),  donnent  successivement 
naissance  aux  22  çruUs  de  plus  en  plus  aiguës  de  cet 
organe'.  11  en  serait  de  même  pour  la  gorge  et  la 
tête,  pourvues  l'une  et  l'autre  de  22  tuyaux  (ou  cor- 
des?) donnant  des  sons  de  plus  en  plus  élevés  dans 
l'échelle  musicale. 

Cette  échelle  musicale  comprend  donc  3  octaves, 
et  l'espace  de  chacune  de  ces  octaves  se  trouve  par- 
tagé en  22  intervalles  minimes.  Mais  la  musique  hin- 
doue, obéissant  à  une  loi  constante  chez  tous  les 
peuples,  procède  par  sons  nettement  séparés  les  uns 
des  autres,  sans  passer  par  tous  les  sons  musicaux 
intermédiaires  dont  elle  admet  l'existence.  Elle  con- 
naît, depuis  les  temps  les  plus  reculés  %  la  division 
de  l'échelle  en  7  notes  [svaras),  d'où  le  nom  de  sap- 
taka  (série  de  sept,  lieptacorde)  donné  à  ce  que  nous 
appelons  plus  improprement  une  octave. 

Ces  sept  notes,  comme  nous  le  verrons  plus  loin, 
sont  désignées  par  les  mots  shadja,  rishabha,  gdn- 
dhàra,  madhymna,  pancama,  dhaivala  et  nishdda  (ou 
simplement  par  la  syllabe  initiale  de  ces  mots:  sa, 
ri,  ga,  ma,  pa,  dha,  ni),  et  à  chacune  est  affecté  un  cer- 
tain nombre  de  çrutis.  C'est  ainsi  qu'on  dit  que,  dans 
la  gamme  du  mode  shadja,  shadja  a  4  çrutis,  risha- 
bha 3,  gdndhdra  2,  madhyama  4,  pancama  4,  dhai- 
vata  3,  nishàda  2;  tandis  que,  en  mode  madhyama, 
shadja  continue  à  avoir  4  çrutis,  rishabha  3,  gàn- 
dhàyd  2,  madhyama  4,  mais  pancama  en  a  3,  dhai- 
vata  4  et  nishàda  toujours  2'. 

Les  çrntis. 

Théorie  des  çrutis'.  —  Qu'est-ce  donc,  au  juste, 
que  la  çnili,  que  nous  trouvons  à  la  base  de  la  théorie 
des  sons  musicaux,  et  qui  doit,  à  ce  titre,  retenir  un 
instant  notre  attention?  Le  mot  se  rattache  k  la  ra- 
cine cru,  écouter,  entendre  (grec  y.lio>);  sa  significa- 
tion commune  est  audition,  fait  d'entendre.  D'après  la 
définition  hindoue,  c'est  une  division  du  son  {dhvani- 
bheda),  la  plus  faible  que  l'oreille  puisse  percevoir 
clairement  et  distinguer;  on  ne  peut  aller  au  delà  de 
cette  quantité  sonore  sans  tomber  dans  la  confusion 
et  détruire  le  plaisir  auditif^. 

Nous  n'avons  pas,  dans  notre  langage  musical,  de 
terme  précis  (|ui  exprime  exactement  la  nature  et  la 
valeur  de  celle  unité  de  son,  la  plus  faible  que  l'a- 
coustique hindoue  reconnaisse.  Ce  n'est  pas  absolu- 
ment le  quart  de  ton,  qui  résulterait  de  la  division 
de  notre  demi-ton  égalisé  par  tempérament  en  deux 
parties  égales;  —  car,  pour  qu'il  en  soit  ainsi,  il  fau- 
drait que,  dans  le  système  hindou,  ces  intervalles 
[antara)  équidistants  soient  la  24=  partie  et  non  la  22'^ 
de  l'octave.  Malgré  cela,  il  nous  arrivera  de  la  tra- 
duire par  le  mot  quart  de  ton;  mais  il  faut  qu'il  soit 
bien  entendu  qu'elle  lui  est  un  peu  supérieure  et 
qu'elle  représente  exactement  la  quantité  résultant 
du  partage  de  l'octave  en  22  parties  égales  et  équi- 
distautes. 


1.  Snuuj.-ratn.,  I,  iii,  8;  Samg.-darp.,  l,  51,52. 

2.  Voir  Période  védique,  ch.  III,  p.  279  et  suiv. 

3.  N.-ç.,  XXVllI,  26-29. 

4.  Voir  plus  loin,  ch.  VIII,  p.  309. 

5.  Sanuj.-ratn.,  I,  ni,  23. 

6.  Voyez  surtout  Samtj.-ratn.,  I,  iir,  29-39. 

7.  Voir  également  le  schéma  ci-dessous,  p.  287. 

8.  V.  encore  ch.  VIII,  p.  309-370. 


Leur  nomenclature.  —  A  chaque  çniti,  selon  une 
habitude  de  ralïiin'ment  passée  en  règle  pour  toute 
la  littérature,  l'imagination  hindoue  a  donné  un  nom, 
même  à  celles  qui  ne  peuvent  pas  êlre  regardées 
comme  intercalaires,  du  moins  dans  la  gamme 
type,  leur  place  dans  l'octave  étant  déjà  tenue  par 
une  note.  La  signification  de  ces  noms  n'offre  guère 
d'intérêt  ;  ce  n'est  qu'à  titre  de  document  que  nous  les 
donnerons. 

La  théorie  postérieure  au  Nàtya-çâstra'^  divise  les 
çrutis  en  o  espèces  {jdtis),  entre  lesquelles  elle  les 
répartit  inégalement  : 

L'espèce  dîpld      en  a  -4  :  lirrâ,  riimlri,  vajrikâ,  ur/râ  ; 

—  àijdtd      —   b  :  krodhii.prasârini.Sttmdipiiii.rohiin.kumiid- 

rali  ; 

—  knriinâ    —   3  ;  dayaviiti,  dldpiiû,  madantikâ  ; 

—  myidit      —   -'i  ;  manda,  raktikd,  prlti,  kshili; 

—  madhyâ  —   6  :  ehriiidonilî,  ranjanl,  mdrjani,  raktikd,  ra- 

iinjd,  kshobhini. 

De  même  ces  cinq  jâtis  sont  distribuées  inégale- 
ment entre  les  7  noies  de  la  gamme,  de  la  façon  sui- 
vante : 

shudja  :  diplà,  dijalâ,  mridii,  inadhijd  ; 

ritiha/'hii  :  kiiriiiid,  viudkijd  ; 

gdndhùra  :  mridit; 

madhijamii  :  diptd.  dijdld,  mridii.  inadltijd; 

pancama  :  mndn,  inndkyû;  ûyatd,  karunà  ; 

dhaivala  :  laninà,  ayald,  madhyà; 

nishàda  :  diptd,  madhyà. 

Leur  disposition  dans  l'échelle  complète.  —  On  se 

rendra  compte  (.le  la  disposition  des  çrutis  dans  l'é- 
chelle d'une  octave,  en  se  reporlant  aux  tableaux  de 
la  page  280',  dont  les  premières  colonnes  indiquent 
de  quelle  façon  et  dans  quel  ordre  les  22  çrutis  sont 
affectées  aux  7  notes  de  la  gamme-type.  On  y  verra 
que  les  notes  se  placent  sur  le  degré  de  l'échelle 
occupé  par  la  dernière  de  leurs  çrutis  propres.  Par 
exemple,  la  note  shadja  a  4  çrutis,  qui  sont  :  tivrâ, 
kumudvati.  manda  et  chandovatî ;  or,  cette  note  n'oc- 
cupe pas  le  premier  échelon  sur  lequel  est  placée  sa 
première  çruti  (tivrà),  mais  le  quatrième,  marqué  par 
sa  quatrième  çridi  (chandovati);  de  même  rishabha 
occupe  le  7"  échelon,  tenu  par  raktihâ,  etc.,  etc. 

Nous  insistons  sur  ce  point  extrêmement  impor- 
tant, parce  que  la  méconnaissance  de  ce  procédé  de 
disposition,  que  tous  les  auteurs  sanscrits,  depuis 
Çàrngadeva  jusqu'à  Soraa,  s'accordent  à  indiquer,  a 
été  le  point  de  départ  d'erreurs  flagrantes,  qui  ont 
rendu  impossible,  pour  tous  les  écrivains  européens 
et  pour  beaucoup  d'écrivains  indigènes,  la  compré- 
hension de  la  théorie  musicale  hindoue,  celle  de  la 
gamme  en  particulier*. 

Comme  preuve  de  l'exactitude  de  notre  affirma- 
tion', nous  pouvons  reproduire  la  démonstration 
suivante,  en  quelque  sorte  classique, 'par  laquelle  le 
Nàtya-çdstra  (XXVIII,  p.  28-29  de  notre  édition)  et, 
après  lui,  le  Samgita-ralnnkara  (I,  m,  11-23),  préten- 
dent illustrer  la  théorie  des  çrutis. 

On  prend  deux  luths  (tinâs)  pareils,  tels  que  la  son  soit  le 
morne  pour  l'un  et  pour  l'autre.  Ils  ont  22  cordes'", dont  chacune 
donne  un  son  de  plus  en  plus  aigu  que  la  précédente,  sans  qu'il 
y  ait  place  entre  deux  de  ces  sons  pour  un  son  intermédiaire 
[musicalement  appréciable]  :  l'intervalle  d'un  son  à  un  autre  est 
la  çnai. 


0.  Comp.  Samg.-ratn,,  1,  iv,  p.  46,  et  Bàija-vib.,  I,  17,  p.  15,  et 
41,  p.  29. 

In.  .\  côté  de  cet  instrument  pourvu  de  22  cordes,  il  en  existe  un 
autre,  d.ins  l'Inde,  appelé  de  même  çvati-vinà,  formé  de  22  ou  de  23  lou- 
ches ou  chevulets,  alfecLés  à  chacune  des  '■nttis  d'une  octave.  Voir 
ch.  VI,  p.  345.  Comp.  Day,  otwr.  cité.  Appendice,  p.  1G9,  et  la  revue 
The  .Hhenieum,  5  nov.  18S7,  n"  3132,  p.  612. 
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Figurons,  dans  le  tableau  suivant,  pour  la  commodité  do  notre 
exposition,  les  23  cordes  par  autant  de  lignes  paralliilos,  équidis- 
tanles,  numérotées  do  1  il  22.  Cela  fait,  nous  plaçons,  dans  cha- 
cun dos  deu\  luths,  les  7  notes  de  la  Ranime  de  la  façon  sui- 
vante :  ,sii  sur  la  1°  corde  (ou  ligne),  ri  sur  la  7",  i/a  sur  la  9",  ma 
sur  la  IS',  pic  sur  la  17",  dha  sur  la  20"  et  ni  sur  la  22o.  Les 
notes  se  trouvent  ainsi  sur  la  corde  alTectée  îi  la  derniiTO  de  leurs 
fruits  propre».  Des  deu.x  luths,  l'un  reste  lixe  et  servira  de  repère, 
le  second  est  soumis  aux  variations  suivantes  dans  le  pincement 
des  coriles  ; 

1»  On  baisse  de  1  çruli  les  notes  de  ce  deuxième  luth.  Donc, 
dans  notre  tableau,  ni  se  trouvera  placé  sur  la  corde  21,  dlia  sur 
la  corde  19,  etc.; 

2°  Nouvel  abaissement  de  1  fru/i:  les  deux  notes  en  possession 


do  2  çnitis,  ga  et  ni.  descendues,  par  ces  deux  opiTations,  de  2  rangs 
dans  le  luth  mobile,  prennent  respectivement  la  place  de  ri  et  dhn 
du  luth  fixe,  c'est-à-dire  sonnent  comme   ri  et  ilhn; 

3'  Par  suile  d'un  troisième  abaissement  de  1  fruti,  les  deux 
notes  en  possession  de  :i  frniis,  ri  et  dhn,  du  deuxième  luth  pren- 
nent respectivement  la  place  de  m  et  /m  du  luth  fixe...; 

■i°  Knfin,  à  la  suite  d'une  quatrième  opération  analogue,  les 
trois  notes  à  i  (rtilis,  sa,  ma,  pa,  du  deuxième  luth,  prennent  res- 
pectivement la  place  de  ni,  i/n,  ma  du  luth  fixe... 

Dans  chacune  de  ces  quatre  opérations,  on  saisit  distinctement 
chaque  fois,  en  faisant  résonner  les  deux  luths,  la  distance  qui 
sépare  le  son  de  l'un  du  son  de  l'autre,  c'est-à-dire  l'intervalle 
d'une  fruli  fixe  à  une  iT«(i  diminuée. 


SCIIEIIA    EXPLICATIF    DE    LA    GENESE    DE.S    ÇRUTIS 

D'v\PHi3S    LE    N.\tyA-çÀSTKA    ET    LF,    SAMOÎT.V-RATNÂKARA 
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Les  notes. 

Nous  avons  vu  plus  haut'  que,  des  22  nuiu  de 
l'octave,  7  avaient  été  élevées  à  la  qualité  de  notes 
(swo'as).  Ce  sont  celles  dont  -la  douce  résonance 
charme  l'oreille-,  alors  que  la  série  des  çrulxi  qui 
les  précède  les  fait  en  quelque  sorte  désirer.  Leurs 
noms  différent  totalement  de  ceux  des  7  tjamas  que 
nous  avons  trouvés  dans  la  littérature  exégétique 
des  Védas^. 

Quand  on  veut  noter  ou  solfier  un  chant,  ou  encore 
en  manière  d'abréviation,  on  emploie  simplement  la 
syllabe  initiale  des  sept  mots  qui  les  désignent 
{shadja,  rishabha,  gàndhdra,  madhymna,  pancama, 
dhaivata,  nishàda)  ;  ce  qui,  en  caractères  sanscrits, 
donne  la  série  suivante  : 
*-\ 

tf  (Sa)  R(ri)  37  (ga)  ^  (ma)  ^  (pa) 


M  (dha)    J^(m) 


Etymologie,  origine,  lieu  de  production  des  sept 
notes.  —  Nous  ne  pouvons  nous  appesantir  ici  sur 
les  diverses  étymologies,  souvent  contradictoires, 
que  l'ingéniosité  des  auteurs  et  des  commentateurs 
a  imaginées  pour  rendre  compte  de  ces  dénomina- 
tions '. 

Tantôt  le  nom  de  la  première  noie,  sliadja  (née 
de  six),  est  attribué  au  fait  qu'elle  est  le  fondement 
des  six  autres,  ou,  au  contraire,  qu'elle  repose  sur 
les  si.'ç  notes  suivantes;  tantôt  elle  est  supposée  exi- 
ger, pour  son  émission,  l'emploi  simultané  de  six  or- 
ganes :  le  nez,  le  gosier,  la  poitrine,  le  palais,  la  lan- 
gue et  les  dents;  elle  naît  de  ces  six  organes.  C'est 
la  note  prédominante";  cette  excellence,  elle  la  doit 


1.  P.  280. 

2.  Samrj.-raln.,  I,  m,  26-28;  Samg-darp.,  I,  56-57. 

3.  V.  ch.  111,  p.  280. 

4.  Samg.-ratn.,  d'après  Matanga,  etc.,  1,  nr,  p.  39. 

5.  Samg.-ratn.,  1,  iv,  6. 


à  son  rang  et  à  sa  supériorité  sur  les  autres,  qui  ne 
sont  que  ses  ministres. 

La  seconde,  rishabha  (taureau),  jouerait  au  mi- 
lieu de  la  gamme  le  rôle  du  taureau  au  milieu  d'un 
troupeau  de  vaches:  elle  attirerait  à  elle  tous  les  cœurs. 

La  troisième,  gàndhâra,  serait  formée  sur  gdna 
(chant)  :  elle  produirait  le  chant,  ou  charmerait  dans 
le  concert  musical.  Elle  est  de  la  même  famille  (kula) 
que  sa  et  ma,  ce  qui  lui  a  valu  d'être  placée  à  la  tète 
d'une  gamme  dans  le  ciel''. 

La  quatrième,  madhyama  (médiane),  tirerait  son 
nom  de  la  place  qu'elle  occupe  au  milieu  de  l'octave. 
C'est  la  note  par  excellence  (iiravara) ,  l'impérissable 
(andçin)  :  les  7  notes  peuvent  disparaître,  les  unes  ou 
les  autres,  dans  les  types  de  cantilènes  {jdlis),  sauf 
ma  qui  subsiste  toujours  ,  fixé  par  les  chanti'es  du 
Sâma-Véda  eux-mêmes  dans  le  Gdndharva-kalpa 
(traité  de  musique)''. 

C'est  également  de  sa  place  dans  l'octave  que  pan- 
cama (cinquième)  tirerait  son  nom.  D'après  une 
autre  etymologie,  elle  serait  issue  de  cinq  places  ou 
organes'. 

La  sixième,  dhaivata,  entre  autres  étymologies, 
viendrait  du  chant  des  pécheurs  (dhivan). 

Enfin  nishàda,  appelée  aussi  quelquefois  saptatna 
(septième),  tirerait  son  nom  du  fait  que  les  sept  notes 
finissent  avec  elle  (rac.  sad,  avec  préfixe  ni,  se  repo- 
ser, s'asseoir),  ou  encore,  comme  on  l'a  proposé 
également  pour  giindhâra,  du  cri  perçant  du  peuple 
montagnard  que  le  même  mot  désigne^. 

Nous  n'en  avons  pas  fini  avec  ces  élucubrations 
d'un  caractère  fantaisiste  et  puéril  pour  la  plupart. 
Certains  auteurs  assignent  aux  notes  les  divers  orga- 
nes producteurs  suivants'"  :  sa  vient  de  la  gorge;  ri. 


6.  Samg.-ratn.,  1,  iv,  7. 

7.  N.-ç.,  XWIII,  72-73.  Comp.  Samf/.-ratn.,  I,  iv,  G. 

8.  A.  Régnier,  Jîiij-Véda-prdtiçdkhya  [Journal  Asiatique,  1858,  t.  II, 
p.  325). 

9.  A.  Wcber,  Indische  Sludien,  IV,  p.  140,  note. 

10.  Le  BAds/iita-sil(ra,  notamment;  \ . Indische-Sludicn,  .X,  p.  421. 
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de  la  tète;  ga,  des  narines;  ma,  de  la  poitrine;  pa,  à  la 
fois  de  la  poitrine,  de  la  tète  et  de  la  gorge;  dha,  du 
front;  et  ni,  de  tous  les  organes. 

Faut-il,  comme  le  veut  S.  M.  Tagore',  accorder 
plus  de  confiance  et  d'autorité  à  la  théorie  hindoue 
d'après  laquelle  les  notes  proviendraient  de  l'imita- 
tion du  cri  des  animaux  et  du  chant  des  oiseaux'.' 
Pour  lui,  «  la  musique  doit  son  origine  aux  expres- 
sions simples  et  immuables  de  la  nature  animée...  »; 
l'homme,  moins  bien  doué  à  cet  égard  que  les  au- 
tres animaux,  n'aurait  pas  trouvé  dans  son  propre 
fonds  les  idées  premières  de  l'art  du  chant  :  la  mu- 
sique ne  serait  pas  innée  en  lui,  ni  instinctive;  il  la 
devrait  à  une  copie  de  la  voix  de  la  nature.  S.  M.  Ta- 
gore s'essaj'C  longuement  à  soutenir  cette  thèse.  Rien 
dans  la  nature  n'attire  notre  attention  et  n'éveille 
nos  sentiments  aussi  rapidement  que  le  son.  Dans  le 
premier  état  de  la  sociélé,  l'homme,  placé  par  son 
genre  de  vie  au  milieu  des  sons  de  la  nature,  aurait 
reçu  inconsciemment  une  éducation  musicale  dans 
les  champs  et  les  forets,  et  aurait  bientôt  ap- 
pris à  discerner  dans  le  cri  des  aniraau,'!  les  menus 
intervalles  musicaux,  qui  sont  les  germes  de  la  mé- 
lodie et  dont  sortit,  avec  le  temps,  la  gamme  natu- 
relle. C'est  ainsi  que  les  intervalles  de  l'octave  n'ont 
pas  été  trouvés  par  une  chance  heureuse,  ni  choisis 
arbitrairement,  mais  sont  le  résultat  d'une  observa- 
tion minutieuse,  qui  classa  les  sons  de  la  nature 
dans  les  sept  degrés  de  l'échelle  musicale,  et  sut,  dès 
l'époque  védique,  reconnaître  que  le  8=  degré  répète 
avec  plus  de  force  le  1*''  de  la  série.  Grâce  à  leur 
sens  artistique  et  à  une  science  de  l'acoustique  suflî- 
sant  aux  besoins  de  leur  musique,  les  Ilmdous  sont 
ainsi  arrivés,  dès  une  haute  antiquité,  sans  calculs 
mathématiques,  à  découvrir  une  vérité  à  laquelle  les 
Européens  n'ont  atteint  qu'à  une  époque  récente  et 
après  de  longues  recherches  scientiliques. 

Et,  à  l'appui  de  sa  thèse,  S.  M.  Tagore  reproduit 
les  attributions  suivantes  aux  sept  notes  du  cri  des 
animaux,  qu'on  retrouve  dans  la  technique  hindoue^. 
La  note  sa  aurait  été  empruntée  à  l'appel  du  paon, 
ri  au  beuglement  du  bœuf,  ga  au  bêlement  de  la  chè- 
vre, ma  au  hurlement  du  chacal  ou  au  cri  de  la  grue, 
pn  au  cri  de  l'oiseau  noir  appelé  kokila  (le  coucou 
indien)',  dha  au  cri  de  la  grenouille  ou  au  hennisse- 
ment du  cheval,  ni  au  barrit  de  l'éléphant. 

Les  noms  que  les  anciens  auteurs  sanscrits  avaient 
donnés  aux  notes,  il  y  a  deux  mille  ans  et  plus,  sont 
restés  tels  dans  l'Inde  jusqu'à  nos  jours,  mais  ont 
subi  certaines  déformations  du  fait  de  la  prononcia- 
tion ou  de  leur  transcription  dans  les  différents  idio- 
mes et  dialectes  de  la  péninsule.  C'est  ainsi  que  S. 
M.  Tagore  écrit  sliarja,  7'ishava,  etc.;  —  que  le  cap. 
A.  Willard*-,  suivant  l'orthographe  et  la  prononcia- 
tion de  l'hindoustani,  les  donne  sous  la  forme  cor- 
rompue khuruj,  rikhub,  gundhar,  muddhum,  punchum, 
dhijvut,  nikhad;  —  que,  selon  sir  W.  Jones  ■",  shadja 
doit  se  prononcer  shavja,  selon  J.-D.  Paterson  ''  sarja 
ou  kharja,  tandis  que  rishabha  se  prononcerait  ri- 
khahh,  et  nishdda  nikhad. 


1.  Six  Pn7icipal  Rdgas,  Introduction,  p.  tl. 

2.  Samg.-ratn.,  I,  m,  48;  Samg.-darp.,  I,  i(il-I62.  Comp.  Amara* 
Koça,  Bombay,  1882,  2"  éd.,  p.  40. 

3.  CcUe  attribution  de  la  note  pa  au  chant  du  kokila  a  passé  dans 
toute  la  littérature. 

4.  Ouvr.  cité,  p.  43. 

5.  Omr.  cité,  p.  139. 

6.  Ouvr.  cité,  p.  177. 

7.  N.-c,  XXVllI,  36-38,  p.  32-34  et  61-63  de  notre  édition.  Comp. 
ch.  Vlll.p.  371. 


Les  7  notes  pures.  —  Les  7  notes  de  la  gamme 
sont  pures  ou  naturelles  [çiiddhas],  quand  elles  pos- 
sèdent toutes  leur  griitis,  c'est-à-dire  quand  elles  occu- 
pent dans  l'échelle  leur  place  naturelle,  quand  elles 
sont  séparées  les  unes  des  autres  par  le  nombre  exact 
de  çnitis  que  l'acoustique  hindoue  leur  a  affecté.  Ce 
sont  celles  dont  il  a  été  question  jusqu'ici. 

Les  notes  altérées.  —  Mais  il  peut  être  néces- 
saire de  modilier  les  intervalles  qui  séparent  ainsi 
les  sept  notes  les  unes  des  autres,  pour  éviter  la 
monotonie  résultant  d'une  musique  qui  ne  serait  fon- 
dée que  sur  une  seule  gamme  toujours  la  même.  Si 
on  dispose  autrement  les  notes  de  la  gamme  diato- 
nique sur  les  22  degrés  de  l'octave,  on  obtient  des 
sons  différenis  des  précédents,  des  sons  altérés.  Ces 
altérations,  (jiii  correspondent  à  nos  dièses  et  à  nos 
bémols,  et  qui  dans  la  musique  hindoue,  où  il  ne 
parait  pas  y  avoir  de  changement  de  tons,  donnent 
simplement  naissance  à  ditférents  modes  de  la 
gamme,  sont  plus  ou  moins  nombreuses  suivant  les 
systèmes. 

Théorie  de  Bharata'^.  —  Les  notes  qui  ont  subi  un 
pareil  déplacement  sont  dites  intercalaires  {antara- 
svaras)  dans  le  Nùtyii-çtistra;  elles  sont  intermédiaires 
entre  deux  notes  naturelles,  entre  lesquelles  elles 
jouent  le  même  rôle  que  la  période  intermédiaire  qui 
sépare  l'une  de  l'autre  deux  saisons;  elles  sont  com- 
munes à  l'une  et  à  l'autre  (sâdhàrana-kritas)  ;  et,  du 
fait  qu'elles  n'en  sont  séparées  que  par  un  intervalle 
réduit,  on  les  appelle  encore  kàkaU  (extrême  ténuité) 
ou  kaiçika  (de  l'épaisseur  d'un  cheveu).  Bharata  n'in- 
dique que  deux  sàdhdranas  des  notes. 

Supposons  ni  augmenté  de  2  çnitis  :  il  n'est  plus 
ni,  il  n'est  pas  davantage  sa,  il  constitue  un  son  inter- 
médiaire entre  eux;  on  dit,  dans  ce  cas,  que  ni  est 
kàkali.  De  même  ga,  placé  sur  une  çruli  intermédiaire 
entre  ga  et  ma,  prend  le  nom  à'antara. 

Système  de  Çârngadeva,  etc.'.  —  Dans  le  système 
postérieur  du  Samglta-ratnàkara  (et  du  Samgila-dar- 
pana  qui  se  borne  en  général  à  le  copier),  le  nombre 
des  altérations  de  notes  s'élève  à  12,  et  on  dit  qu'il 
y  a  12  notes  altérées  {vikritas),  ce  qui,  avec  les  7 
notes  naturelles  {çuddhas),  donnerait  au  total  19 
notes  ^.  Mais,  en  serrant  de  plus  près  cette  théorie,  on 
constate,  comme  nous  allons  le  voir,  qu'en  réalité 
les  12  altérations  prétendues  ne  donnent  naissance 
qu'à  7  sons  nouveaux.  La  question  est  importante, 
puisque  ce  sont  ces  notes  altérées  qui,  par  leur  posi- 
tion différente  dans  l'échelle  complète,  serviront  à 
former  les  divers  modes  du  système;  aussi  devons- 
nous  l'examiner  avec  quelques  détails,  en  suivant  pas 
à  pas  l'exposé  classique  de  la  formation  des  notes 
vikritas,  que  reproduisent  successivement  le  Sam- 
gila-ratndkara,  le  Saingita-darpana  et  le  Râga-vibo- 
d/ia'». 

Le  tableau  suivant,  qui  indique,  avec  les  dénomi- 
nations nouvelles  qui  en  résultent  pour  les  notes,  les 
12  altérations,  permettra  de  mieux  comprendre  cette 
démonstration. 


8.  Samg.-ratn.,  I,  in,  42-47  ;  Samg.-darp.,  I,  59-64.  Comp.  Râga- 
vib-,  1,  p.  19-20.  —  Voir  plus  loin,  ch.  VIII,  p.  371. 

9.  Samg-j'atn.,],  m,  47. 

10.  S.  M.  Tagore  paraît  s  appuyer  sur  les  mêmes  textes  pour  exposer 
la  théorie  des  notes  vikritas.  Mais,  ou  il  n'en  a  pas  saisi  le  sens,  ou 
bien,  préoccupé  de  ramener  cette  démonstration  à  la  formation  de  l'é- 
chelle chromiUique  dite  moderne  de  12  notes,  7  pures  et  5  altérées, 
telle  qu'il  la  conçoit,  il  en  a  pris  à  son  aise  avec  les  textes,  qui,  nous 
le  répétons,  deviennent  incompréhensibles  si  l'on  ne  place  pas  les 
notes  sur  la  dernière  de  leurs  çrutis.  (V.  Six  Principal  JRàgas,  Intro- 
duction, p.  16-17.) 
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N"" 

NOTES  nilES 

NOTKS    ALTKUÉES 

ll'oKPHK 

— ^ 

~^, — , 

•^ ■ 

. 

DKS 

Nimlire 

Nombre 

Sombr» 

çnUTIS 

N"M-i 

(If 

NOMS 

de 

NOMS 

de 

çrutis. 

çrulis. 

çrul:s. 

1 

.3 
1 

^,1 

kaiçika-ni . .  . 

3 
2 

l,(i',fili-iii. .  . 

4 
2 

rynta-sa  .... 

a("viita-sa.  . 

•i 

• 

5 

1 

. 

6 

1 

• 

7 

11 

:! 

vikrita-ri  .  .  . 

i 

s 

1 

, 

. 

p 

ua 

2 

. 

. 

1» 
11 

.^àilhàranit'f/a 

3 

tinliiril-iftt  .  . 

1 

m 

12 

IH 

IIIH 

ciiiita-iiiti.  .  .  . 

2 

aoyula-ma. 

2 

• 

15 

. 

. 

10 

;■" 

* 

kaiçika-pa  . 

4 

lri~rriili-pit  . 

3 

17 

li;i 

i 

« 

IS 

1 

. 

19 

1 

• 

20 

<lh:i 

3 

vikrita-dha 

4 

22 

ni 

2 

• 

' 

(2) 
(3) 
W       (sa) 


W 


(kaiçika-ni). 
(cyula-sa)  . . 


(3) 
(2) 


(kàkali-ni)  , . 
(:icyi]la-sa)  . 


(4) 

(2) 


Nota.  —  pa*  est  placé  sur  le  16o  degré  en  mode  nnulfujanui. 

Démonstration  de  la  théorie  des  notes  altérées 

(système  de  Çàrngadeva).  —  Disposons  les  22  (■rutis 
et  les  7  notes  pures  dans  leur  ordre  normal,  c'est-à- 
dire  (le  telle  sorte  (jue  chaque  note  se  trouve  placée, 
dans  r(3clielle,  sur  la  dernière  de  ses  (p-iiUa  :  sa  sur  le 
4"  de^rii,  ri  sur  le  7°,  etc.  '. 

Cela  fall,  rendons-nous  compte  des  12  alléralions  de 
notes  qui  vont  suivre,  en  raison  soit  du  déplacement 
des  notes  pures,  soild'une  modincatioii  dans  le  nombre 


de  leurs  çrulis  iii(l(ipendamment  de  tout  di5placenient. 

1'"  altération.  —  Sa  (4  ir.)  descend  du  4"  defiré  sur 
le  3";  sa  1"'  (•)•.  a  été  prise  par  hainkn-ni,  qui  l'occupe  : 
il  n"en  a  plus  que  2  et  est  dit  ■ijuia  (déplacé  =  1"''  son 
nouveau); 

2°.  —  Sa  reste  sui'  le  4"  degré;  mais,  kfikali-ni  lui 
ayant  pris  ses  deux  premières  (•)•.,  il  n'en  a  plus  que  2 
et  est  dit  aci/uUi  (non  déplacé)  ; 

3».  —  Ri  (3  (•/■.)  est  toujours  sur  le  7°  d(>iîi'é,  mais, 
ayant  pris  la  dernière  çr.  de  .sa  (devenu  ci/iUa],  se 
trouve  en  avoir  4; 

4"'.  —  G.\  (2  çr.)  quitte  le  9"  degré  pour  se  placer 
sur  le  10°,  prenant  ainsi  la  i"-  çr.  de  ma  :  il  en  a  3  et 
devient S'((//ià;-art(l  (2"  son  nouveau); 

5".  —  Ga  se  place  non  plus  sur  le  10",  mais  sur  le 
11°  degré,  [Menant  ainsi  2çr.  kma  :  il  en  possède  alors 
4  et  est  dit  aniara  (3°  son  nouveau)  ; 

6'^. —  Ma  (4  çr.)  descend  du  13"  sur  le  12"  degré; 
de  plus,  ayant  donné  sa  1''''  çr.  à  sàdhârana-f/a,  il  n'en 
a  plus  que  2  :  il  est  cyula  (4°  son  nouveau)  ; 

7".  —  Mais  si  Ma  reste  sur  le  13°  degré,  se  bornant 
à  abandonner  à  antara-gti  ses  deux  premières  çr.,  il 
n'en  a  plus  que  2  et  est  dit  acyula; 

8°.  —  Pa  (4  çr.),  pour'  former  le  mode  r)xadhyamu\ 
perd  sa  dernière  cr.  au  prolit  de  diai,  et  occupe  le 
16=  degré  :  il  n'a  plus  que  3  ()•.  et  devient,  par  suite, 
tri-çruti  (o=  son  nouveau). 

9°.  —  Si,  de  plus,  Pa  entre  en  possession  de  la  der- 
nière çr.  de  ma  (devenu  cyula),  tout  en  restant  sur  le 
16»  degré,  il  obtient  4  çr.  et  est  dit  kaiçika; 

10".  —  Dha  (3  çr.)  a  4  çr.  en  mode  madhijama,  par 
suite  de  l'acquisition  de  la  dernière  çr.  de  fia;  mais 
il  reste  sur  le  20°  degré  :  il  est  vikrita,  mais  ne  donne 
pas  un  nouveau  son; 

11°.  —  Ni  (2  çr.),  ayant  pris  la  1™  çr.  de  sa,  passe 
du  22°  sur  le  1°''  degré  de  l'octave  nouvelle  :  il  a  3  çr. 
et  devient  kaiçika  (6°  son  nouveau); 

12°.  —  Si,  au  contraii'e,  Ni  pi'end  à  sa  (de  la  nou- 
velle octave)  ses  deux  premières  çr.,  il  se  place  sur  le 
2°  degré,  a  4  çr.  et  est  dit  kâkall  (7"  son  nouveau). 


TABLEAU  DES  NOTES  PURES  ET  ALTÉRÉES  DANS  LE  SYSTÈME  DE  ÇARNGADÉVA 
(  Échelle  chromittique  de  f4  iiolea). 
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RUTIS 

NOTE.s  PURES 

NOTES    ALTÉRÉES 

II 

S  s 

fc: 

1% 

NOMS 

NOMS 

Numbre 
(le 

na 

ri 

!/<• 

ma 

/"' 

ilha 

ni 

su 

'g 

çrutis. 

" 

3  a 

i 

chandovali 

sliadja 

4 

acvula 

sa 

do 

5 

(lav;\vati 

6 

ranjani 

7 

raktikà 

rishaljha 

3 

vikrita 

l-i 

rè 

8 

raudrî 

9 

ki-odhi 

,;;.iiiillu'ira 

2 

pa 

III  i^ 

10 

v.ijrikft 

s'Klh.'irana 

eaiî 

tllih 

1 1 

prasàrinî 

aiitara 

L-altif 

mi 

12 

prili 

cvuta 

ma  h 

mi 

13 

in.irjani 

madhvama 

4 

acvuta 

ma 

/'" 

li 

kshili 

15 
16 

rakli 
samdipini 

kaiijika 

pa[. 

sol 

17 

alapini 

jiancama 

4 

pa 

sut 

18 

madanti 

19 

l'ûiiinî 

20 

ramvà 

dhaivala 

3 

vikrita 

dha 

la 

21 

11;;  là 

22 

l.sholjhini 

nishàda 

2 

ni 

sih 

1 

livr.'i 

kaiçika 

ni? 

M 

2 

kumiidvali 

kikali 

ni?? 

W 

3 

manda 

cyula 

sa(j 

SI 'y 

4 

cliaudovuli 

shadja 

4 

acyuta 

sa 

(b 

1.  Voir,  plus  loiu,  la  formatiou  du  mode  madhjama,  p.  293. 
Copyright  hy  Ch.  Deiagrave,  1913 
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On  voit  que  le  nombre  des  altérations,  dans  ce  sys- 
tème, est  bien  de  d2  ;mais  les  notes  dites  altérées. ne 
le  sont  pas  toutes  de  la  même  façon.  Les  unes  (sou- 
lignées dans  le  tableau)  ont  bien  changé  de  place 
dans  l'échelle,  donnant  ainsi  naissance  à  7  sons  nou- 
veaux [bhinnas],  différents  des  notes  pures,  —  tandis 
que  les  5  autres  notes,  de  pures  qu'elles  étaient, 
deviennent,  si  l'on  veut,  des  notes  vikriUis,  mais  uni- 
quement par  suite  d'un  changement  purement  théo- 
rique, comme  le  fait  observer  Sonia',  dans  le  nombre 
des  rrulis.  que  la  technique  leur  attribuait.  En  réalité, 
ces  12  altérations  se  réduisent  pratiquement  à  7  ;  d'où 
une  échelle  chromatique  de  14  notes,  que  nous  tradui- 
sons, ci-dessus,  dans  un  nouveau  Tableau  d'ensembli-, 
qui  nous  servira  à  transcrire  à  l'européenne  les  mor- 
ceaux que  r.àrngadeva  donne  en  notation  sanscrite^. 

Système  de  Soma'^.  —  Quatre  cents  ans  plus  tard, 
la  théorie  des  notes  altérées  a  subi  quelques  moditi- 
cations  :  leur  nombre  a  un  peu  augmenté,  ce  qui 
amène  une  plus  grande  variété  dans  la  disposition 
possible  des  notes  de  la  gamme  diatonique  à  travers 
l'étendue  de  l'échelle.  L'auteur  du  Ràga-vibodha, 
après  avoir  1res  exactement  reproduit  la  doctrine 
classique  ancienne  {j:)raclna-mata) ,  expose  son  propre 
système,  celui  du  xvii=  siècle. 

Ce  système  comporte,  non  plus  12,  mais  15  altéra- 
tions possibles  des  notes;  mais,  du  fait  de  doubles 


emplois,  c'est-à-dire  de  dénominations  différentes 
affectées  à  une  même  position  dans  l'éclielle,  ces 
altérations  se  réduisent  à  10  :  d'où  une  échelle  chro- 
matique de  17  notes.  Les  intervalles  entre  deux  notes 
se  resserrent  jusqu'au  quart  de  ton,  ou  peuvent  au 
contraire  s'élargir  jusqu'à  comprendre  K,  6  çnitis, 
comme  dans  certains  modes*,  et  même  théorique- 
ment 7  çrutis.  Les  modilîcations  concernent  les  notes 
pures  ri,  ga,  ma,  dha  et  ni,  à  l'exclusion  de  sa  et  pa, 
—  ce  qui  veut  dire  que  l'espace  entre  sa  et  ri  d'une 
part,  entre  pa  et  dha  d'autre  part,  reste  toujours 
occupé  par  3  quarts  de  ton.  Le  tableau  que  nous  en 
avons  dressé  ci-dessous  suffit  à  faire  comprendre 
l'économie  du  système,  et  permet  de  traduire  en 
notation  européenne  les  23  mêlas  ou  échelles  de 
Soma  et  ses  50  exemples  de  thèmes  mélodiques,  ou 
rdgas°.  Nous  nous  bornons  donc  à  résumer  la  théo- 
rie, en  remarquant  que  ri,  qui  possède  normalement 

3  ç)'.,  peut  successivement  en  avoir  4  (tivra-ri)^,  5 
{tivratara-ri=z ga)  et  6  {tivratama-riz^sddhdrana-ga); 
que  ga  (2  ;■)•.)  arrive  h  en  posséder  3  {sâdluirana-ga], 

4  {(inlara-ga),  b  (inridu-ma)  et  6  {livratama-ga^ma); 
que  ma  (4  çr.)  en  a  successivement  6  {tlvratama-ma) 
et  7  [mridu-pa);  que  dha  (3  çr.)  en  obtient  4  {livra- 
dha) ,  5  {llvratara-dha^ni)  et  6  {livratama-dha^^ 
kaiçiki-ni);  enfin  que  ni  (2  çr.)  en  a  3  [kaiçilii-ni),  4 
{kdludi-ni)  et  5  (mridu-sa). 


TABLEAU  DES  NOTES  PURES  ET  ALTÉRÉES  DANS  LE  SYSTÈME  DE  SOMA 
{Échelle  chromatique  de  n  notes). 


nos 

d'ordke 

NOTES 
PURES 

NOTES    ALTÉRÉES 

Si 

sa 

rî 

d" 

ma 

Il  a 

Ma 

711 

sa 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

13 

lî 

15 

16 

17 

IS 

19 

20 

21 

22 

1 

2 

3 

4 

sa(') 

sa 

ri 

riï 

ga 

gaS 

ga## 

mab 

ma 

mas* 

pab 

l'a 

dha 

dhap 

ni 

ni* 

ni  S* 

sab 

sa 

do 

ré 

ri' 

7«ib 

raib 

ffli 

mi 

f'i 

[ai 
sol 
sol 

lu 
lu 

«b 

s(b 

si 

si 

"  Jo~ 

1 

gai') 

i.ia'n 

pa'c) 

dlia(») 

ni'('=j 

saC)- 

... 

livra  {') 
liTrnlara(5) 

tivratamaC) 

. .  . 

sàdhùranaCj 
anlara(*) 
mriJu-ma(') 
livralama  (') 

livralama  (') 
mridu-pa  (') 

livra (*) 

tivralara(^) 

livratama(') 

kaiçiki(=) 
kàkali(') 
raridu-sa(') 

Nota.  —  Les  cIiifTres  entre  parenllièses  indiquent  le  nombre  des  çrutis  de  la  note. 


Affinités  des  notes   (consonances,   dissonances, 

etc.)-  —  Après  avoir  associé  dans  la  gamme  les  sons 
qui  leur  paraissaient  avoir  le  caractère  musical;  après 
avoir,  dans  l'octave  partagée  en  22  degrés,  déterminé 
les  intervalles  d'après  lesquels  devaient  procéder  les 
7  notes  pour  satisfaire  l'oreille,  les  Hindous  ont,  dès 


1.  ndgn-vib.,  I,  25-27,  p.  in-22. 

2.  Vnir,  pour  la  Correspondance  approximative  des  noies  Iiindoues 
et  européennes,  ri-après,  p.  293  et  suiv.  et  ebap.  VIII,  p.  370  et  suiv. 

3.  Dâija-rib  ,  I,  p.  23-26,  et  III,  p..  i,  10.  Comp.  ch.  VIII,  p.  S71. 

4.  Voir,  plus  loin,  p.  321-323,  et  surtout  cb.  VIII,  p.  3iiS,  371. 

5.  Rdga-iib.,  V.  Comp.  p.  321-323. 


I  une  très  haute  antiquité,  reconnu  le  principe  selon 
lequel  le  choix  des  sons  qui  entrent  dans  la  compo- 
sition d'un  morceau  ne  peut  pas  être  laissé  à  l'arbi- 
traire du  compositeur.  Obéissant  à  une  loi  instinctive 
générale,  qu'on  retrouve  chez  les  Grecs  et  chez  tous 
les  peuples  civilisés,  ils  ont  bien  vite  vu  qu'il  devait  y 
avoir  entre  le  son  fondamental  une  fois  choisi  et  les 


6.  Nous  rencontrons  ici  pour  la  première  fois  (Çârngadeva  n'en  use 
qu "accidentellement)  le  terme  tecbnique  livra,  qui,  plus  tard,  dési- 
gnera coninumément  les  notes  augmentées,  ou  dièses;  —  alors  qu'il 
faudra  descendre  jusqu'au  temps  de  Abo  Bala  pour  trouver  le  mot 
komala,  répondant  à  noire  ôémo^  (Comp.  ch.  V,  p.    328.) 


HISTOIRE   DE  LA    MlSlnlI-: 


INDE      i!il 


autres  noies  successives  certaines  alfinités,  certaines 
relations  de  prédominance,  de  consonance,  ou  au 
contraire  de  dissonance,  que  leur  infjcniosité  s'est  plu 
à  déterniiiier  avec  soin.  Sans  doute  ne  saui'ail-il  êtie 
question  ici  d'une  théorie  riKOureusenient  scientifique; 
dans  riiide,  coninic  ailleurs,  la  sriciice  ne  pouvait 
venii',  dès  l'origine,  donner  une  explication  complète 
ou  rationnelle,  ou  faiie  la  critique  de  spéculations 
systématiques  procédant  uniquement  de  l'inslinct 
artistique.  Mais,  tel  ([u'ils  l'uni  formulé,  leur  système 
des  rappoi'ls  des  notes  entre  elles  est  loin  d'être  irra- 
tionnel et  mérite  d'autant  plus  l'examen,  qu'il  est  la 
hase  de  la  composition  musicale  dans  l'Inde  depuis 
plus  de  deux  mille  ans. 

A  leur  point  de  vue,  les  noies  doivent  être  envisa- 
gées sous  quatre  aspects  :  elles  sont  vitdins  (rac.  vad, 
sonner)  ou  fondamentales,  snmviidimt  ou  consonantes, 
vivddinx  ou  dissonantes,  atiuvàdins:  ou  auxiliaires'. 

1°  Notes  fondamentales.  —  La  note  vàdin  est  la 
fondamentale,  la  dominante,  et  aussi  la  tonique 
[amra);  en  cette  qualité,  elle  détermine  le  caractère 
du  morceau  :  on  la  compare  au  souverain  d'un  Etat, 
dont  les  consonantes  seraient  les  ministres,  les  auxi- 


liaires les  personnages  de  la  suite,  et  les  dissonantes 
les  ennemis  -. 

On  avait  cru  remarijuor  que,  quand  telli'  ou  telle 
tonique  prédominait  ilans  un  chant,  le  chant  expri- 
mait un  sentiment  correspondant  à  cette  tunique. 
D'où  des  règles  strictes  pour  le  choix  de  la  note  fon- 
damentale, suivant  le  caractère  qu'on  voulait  donner 
au  morceau. 

C'est  ainsi  que,  sauf  quelques  variations  suivant 
les  systèmes^,  les  notes  ma  et  pa  étaient  généralement 
allectéesà  l'expression  de  \'a.mo\u(rringtir((,  erotique) 
et  du  rire  (/(â.si/a,  comiquel,  sa  et  ri  convenant  à  l'hé- 
roïque {vira),  au  tragique  {raudra)  et  au  merveilleux 
[adbhula],  gu  et  ni  à  la  plainte  (haruna,  pathétique) 
et  ni  au  merveilleux,  enfin  dha  à  l'horreur  {bibhatsa, 
horrible)  et  à  la  crainte  {bhaydnaha,  terrible). 

Quant  aux  rapports  des  notes  entre  elles,  les  théo- 
riciens indiquent  la  manière  de  les  reconnaître  faci- 
lement. Mais,  pour  comprendre  leurs  définitions,  il 
est  indispensable  de  dresser  l'échelle  des  intervalles 
et  des  notes  conformément  à  la  manière  classique, 
déjà  indiquée,  c'est-à-dire  comme  dans  le  tableau 
ci-dessous*  : 


Mode  Shadja 


K      h      6      1 

Sa     •       .     ri 


9      10     U      12     1$     U     15     16     17     18     19     20    21     22 
gQ     •      •       •     tna    •      •      .     pa    •      •     dha   .     ni 


-13- 


-lî- 


-  .  pa     (\l)i 


-13- 


3      !►       5 
«     Sa     a 


6      7 
.     ri 


Mode  maShyama 

3      10     H      12     13     Mt     15     16     17     18     19     20     21     22 
go.     .      .       .    ma    .      .     pa     .      .       .    dha    .     ni 


/.,! /Consonantes 
I  go.  .  m.      (13)  I 

sa  .  mo   (9)j 

2_       ^.r  Î2)')Di"°nanle<î 


ma 
— 13- 


-lî- 


-9- 


ri  .  dha  (13) 
-i        ga .  ni     (13 
60/ .  mO'   (  9  j  I 
ri  .  po,    (  9  )J 
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9)/ 


Consonantes 


■ 2 .         iL.r    |f,}l'i»"'«"teo 


2°  Notes  consonantes.  —  D'après  Bharata,  comme 
d'après  Malanga-',  sont  consonantes  les  notes  entre 
lesquelles  on  compte  9  ou  13  intervalles  ou  rrutis'^'. 
Elles  sont  indiquées  clairement  dans  le  tableau  qui 
précède.  Nous  pouvons  traduire  cette  déllnition  dans 
notre  langage  musical,  en  disant  que  les  notes  con- 
sonantes présentent  l'intervalle  hindou  de  quinte  ou 
de  quarte. 

Formulée  de  fa(;on  différente,  la  règle  des  autres 
samgitas  aboutit  au  même  résultat  :  ils  attribuent 
nommément  aux  mêmes  notes''  le  caractère  conso- 


1.  A'.-ç.,  .XXVlll,  33-24,  p.  27-'i8  el  35-57  de  noire  éJition;  Satyig.- 
raln.,  I,  ni.  40-52  ;  Samg.-darp.,  65-69;  Itâr/a-vib.,  I,  30-38;  Samij.- 
pârij.,  79-84. 

2.  Samg.-ratn..  I,  m,  51-52;  Samg.-dnrp.,  69:  flûga-vib.,  I,  37-38; 
Samg,-pàrij.,  83-8  i. 

3.  Voir  .V.-.-.,  XIX.  38-39;  XXIX,  1-11  et  17-19;  Stwuj.-raln.  1,  ni, 
60.  Comp.  Samg.-pàrij.,  94-96. 

4.  S.  M.  Tagore(qni,  pour  la  même  raison,  ne  parai!  pas  avoir  mieux 
compris  celte  Ih^-orie  (les  rapports  que  celle  des  noies  all6rôes),  après 
a\'oir  reproduil,  d'après  une  autorité  anonyme,  la  règle  sui>ant  laquelle 
seraient  consonantes  (exception  faite  de  ma  et  pa,  (jui  se  suivent)  les 
notes  possédant  le  môme  nombre  de  rriitis,  prétend  la  combiner  avec 
celle  du  Samij.-ztnrp.,  dans  la  rèirle  K^nérale  suivante  : 

"  On  recarde  comme  sniîwtirlins  les  notes  qui  sont  dans  un  rapport 
tel  l'une  avec  l'aulre,  ([ue,  si  la  I'"  est  adoplée  comme  tonique,  la  2»  de- 
vient la  quatr.ème  de  U  çramme  ascendante  ;  tandis  que.  si  la  2'  est 
prise  pour  notcrondamenlalc,  la  1"»  devient  la  cinquième  dans  la  gamme 


liant.  Il  faut  l'interpréter  ainsi  :  sont  consonantes  les 
notes  au  milieu  desquelles  il  y  a  12  ou  8  rruds  inter- 
calées,  c'est-à-dire  8  ou   12   divisions  représentées 
chacune  par  un  trait  dans  l'échelle  (8  traits  équiva 
lant  à  9  intervallesi. 

D'une  importance  moindre  que  la  fondamentale,  les 
consonantes  ont  aussi  comme  caractère  la  fréquence. 

3"  Notes  dissonantes.  —  Les  notes  dissonantes 
sont  celles  qui  ont  entre  elles  un  intervalle  de  2  n-u- 
tis  (ou  entre  lesquelles  s'intercale  1  çruti^),  comme 

descendante,  comme  le  montre  la  ligure  suivante  ; 
sa  ...  ri  . .  ga  .  ma  . . .  pa 


pa 


I 
dha 


pa  ma 

I      I 


(V.  Six  Principal  Ràgas,  Introduction,  p.  20.) 

5.  Cité  dans  le  liàrjn-vib.,  I,  p.  27.  Mataiiga  remarque  que  ces  notes 
consonantes  ont  le  môme  nombre  de  rrutis. 

G.  Remarquons  que,  suivant  qu'on  monte  ou  qu'on  descend  la  gamme, 
on  trouve  cuire  deux  notes  consonantes  9  ou  13  intervalles,  la  somme 
des  intervalles  étant  9  -f  1 3  =  22. 

7.  Le  Itdga-vib.t  notamment  (I,  p.  27),  qui  déclare  les  deux  déûni- 
tions  identiques. 

8,  «  Dans  l'opinion  des  écrivains  sanscrits,  affirme  légèrement  et  bien 
à  tort  S.  M.  Tacrorc.  deux  notes  qui  sesjiivcnt  sont  toujours  vivàdiiis 
ou  dissonantes,  |t:ir  CKemple  rf/ia  cl  ni,  ri  et  ga,  etc.  »  !  {Six  Princip. 
Jiâgas,  introduction,  p.  21.) 
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le  montre  le  tableau  ci-dessus.  Analogues  à  Vanti- 
phonia  des  Grecs,  employées  dans  un  morceau  où 
elles  détonnent,  elles  détruisent  son  efîet  mélodieux; 
c'est  ainsi  que,  ri  et  ga  étant  dissonantes,  il  faut  se 
garder  d'employer  ga  à  la  place  de  ?'('. 

4»  Notes  auxiliaires.  —  La  définition  des  notes 
auxiliaires  est  bien  simple  :  ce  sont  celles  qui  ne 
sont  ni   fondamentales,   ni   consonautes,   ni    disso- 


nantes. Elles  précèdent  ou  suivent,  comme  font  les 
serviteurs,  les  notes  auxquelles  elles  sont  subordon- 
nées. 

Le  tableau  d'ensemble  suivant  montre  les  aflinités 
et  les  l'elations  des  notes  entre  elles,  d'après  les  rè- 
gles sti'ictes  auxquelles  devait  se  conformer  le  com- 
positeur liindou,  pour  l'ordonnance  et  le  choix  des 
notes  d'un  morceau. 


TABLEAU  DES  RAPPORTS  DES  N()TKS 


MODE     SHADJA 

MODE     MA.DHYAMA 

Consonnntes. 

Dissonantes. 

Auxiliaires. 

Consonantes. 

Dissonantes. 

Auxiliaires. 

an 

ma,  pa 

ri,  ga,  dlia,  ni 

ma 

ri,  ga,  pa,  dha,  ni 

ri 

dha 

ga 

sa,  ma,  pa,  ni 

pa,  dha 

ga 

sa,  ma,  m 

lia 

lU 

n 

sa,  ma,  pa,  dha 

m 

ri 

sa,  ma,  pa,  dha 

mit 

sa 

ri,  ga,  pa,  dha,  ni 

sa 

ri,  ga,  pa,  dha,  ni 

pu 

sa 

ri,  ga,  ma,  dha,  ni 

n 

sa,  ga,  ma,  dha,  ni 

il  lui 

i-i 

ni 

sa,  ga,  ma,  i)a 

n 

ni 

sa,  ga,  ma,  pa 

K^ 

dha 

sa,  n,  ma,  pa 

sa 

dha 

sa,  n,  ma,  pa 

Autres  classifications  des  notes.  —  Nous  n'en  fini- 
rions plus,  si  nous  voulions  épuiser  toutes  les  clas- 
sifications entre  lesquelles  les  théoriciens  hindous, 
cédant  à  leur  penchant  pour  la  fiction  et  la  mytho- 
logie, ou  à  leur  manie  de  raffinement,  ont  réparti  les 
sept  notes  :  divisions  en  familles,  castes;  classements 
d'après  la  couleur  attributive,  le  lieu  d'origine,  la 
paternité,  les  divinités  tutélaires,  les  diverses  espèces 
de  mètres  qui  leur  conviennent,  etc.,  etc. 2. 

C'est  ainsi,  pour  nous  en  tenir  aux  moins  puériles 
de  ces  classifications,  que  les  notes  à  4  milis  sont 
placées  dans  la  caste  brahmanique,  les  notes  à  3  çru- 
tis  dans  celle  des  guerriers  ou  hshalrinax,  les  notes  à 
2  çnitis  dans  celle  des  agriculteurs  et  marchands  ou 
•tYiii)/as;  quant  aux  iutervalles  ou  çrutis  et  aux  notes 
altérées,  elles  sont  rangées  dans  la  caste  des  servi- 
teurs ou  cadras.  C'est  ainsi  encore  qu'aux  sept  noies 
correspondent  successivement  et  dans  l'ordre  les  mè- 
tres anushtup,  gàyatri,  trishtup,  brihati,  pankti,  ushnik 
etjagalP. 

Ces  spéculations  enfantines  ne  méritent  guère  l'at- 
tention, si  ce  n'est  comme  indication  caractéristique 
de  la  mentalité  hindoue. 

Les  gammes* 

Théorie  de  la  gamme'.  —  Nous  n'aurons  que  peu 
de  chose  à  ajouter  à  ce  que  nous  avons  dû  dire  déjà 
de  la  gamme  hindoue,  sous  ses  deux  formes  {shadja  et 
madhyama],  pour  exposer  de  façon  claire  la  théorie 
des  octaves,  des  crutis  et  des  noies. 

Définition.  —  Le  mot  grmiia,  littéralement  groupe- 
ment, village,  signifie,  dans  son  acception  musicale, 
un  assemblage  (samiiha,  samiloha)  de  notes  disposées 
convenablement  (su-vyavastlujna).  D'après  l'interpré- 
tation hindoue,  les  notes  sont  distribuées  dans  l'é- 


i.  Bàgn-vib.,  I,  comment.,  p.  28. 

2.  Voir  Samg-raln.,  1,  ni,  53-60;  Samg.-iliirp.,  I,  76-78;  ^amy.- 
pàrij.,  84-f'3. 

3.  Corail,  ch.  lit,  Période  rédique,  p.  2S2. 

4.  N.-i:.,  X.XVIII,  25-29,  p.  28-20  et  57-58  de  notre  6iiition  ;  Sami/.- 
ratn.,  I,'iv,  1-8;  Samg.-darp.,  T)-'»;  Rdga-mb.,  I,  39-41,  p.  28-29; 
Samg.-pàrij.,  97-102. 

5.  L'hypollièse  avait  dfjà  été  émise  par  Bohien  {Das  Aile  Indien, 
1830,  t.  Il,  p.  19Ô-6J  et  par  Benfey  (art.  Indien  dans  ÏEncyclupi'die 
d'Ersch  et  Griiber.  p.  291).  Notre  gamme  occidentale  nous  serait  venue 
de  l'Inde,  par  l'intermédiaire  des  Arabes  et  des  Persans.  (V,  A.  Weber, 


chelle  musicale  à  la  façon  des  habitants  dans  un  vil- 
lage. 

Le  prof.  A.  Weber  croit  pouvoir  faire  dériver  de  ce 
mot  sanscrit  grdma  (devenu  en  prâcrit  gama)  le  fran- 
çais gamme  et  l'anglais  gamut,  empruntés  au  gamma  de 
Gui  d'.\rezzo,  et  y  voit  un  témoignage  direct  de  l'origine 
hindoue  de  noire  échelle  européenne  a  sept  notes^. 

Les  trois  gammes  théoriques.  —  Le  Ndtya-çàslra 
ne  connaît  que  deux  formes-types  de  la  gamme, 
shadja-gràma  et  madhyama-grdma,  à  côté  desquelles 
certains  théoriciens  postérieurs  indiquent  une  troi- 
sième forme  ou  mode,  appelée  gdndkdra- grdma, 
qu'on  trouve  citée  dans  la  littérature  sanscrite  (no- 
tamment dans  le  Pancalantra  et  le  Markandeya-Pu- 
râna ,  etc.).  Ils  l'attribuent  au  musicien  mythique 
Nàrada,  en  doinient  la  définition,  mais  ajoutent  aus- 
sitôt qu'elle  est  usitée  seulement  dans  le  paradis 
d'Indra  et  n'a  pas  son  emploi  sur  terre.  Elle  n'a  donc 
et  parait  n'avoir  jamais  eu  qu'une  existence  et  qu'une 
valeur  théoriques  ".  On  n'en  trouve  plus  mention  dans 
le  Râga-vibodha  de  Soma,  qui  ne  s'embarrasse  pas 
de  tout  l'attirail  mythologique,  conservé  comme  à 
plaisir  par  ses  prédécesseurs.  Leur  caractère  de  chef 
de  grdma,  si  l'on  peut  dire,  c'est-à-dire  de  tonique 
d'une  forme  de  gamme,  sa  et  ma  le  doivent  à  leur 
prédominance  sur  les  autres  notes'.  Mais,  en  raison 
sans  doute  de  la  faible  différence  qui  les  distingue 
l'une  de  l'autre,  la  tendance  s'est  de  plus  en  plus  gé- 
néralisée de  ne  plus  considérer  qu'une  seule  gamme- 
type  [shadja-grâma],  point  de  départ  des  nombreuses 
variétés  de  modes  qui  en  découlent*.  Nous  n'en  re- 
produisons pas  moins,  d'après  les  textes,  les  défini- 
tions des  3  griimas.  —  que  le  tableau  ci-dessous,  où 
les  notes  ont  été  placées,  conformément  aux  indica- 
tions formelles  de  la  théorie  '■>,  sur  la  dernière  de  leurs 
crutis,  permettra  de  comprendre  aisément. 


Ind.  Lit.  GescMchte,  2«éd.,  p.  291  et  367,  cllndische  Sireifen,  t  III, 
p.  844.  Comp.  Public  Opinion...  publié  par  S.  M.  Tagore,  Supplément, 
p.  12.) 

6.  Signalons  seulement  en  passant  l'attribution  fantaisiste  aux  trois 
formes  de  la  gamme  des  divinités  (Bralimà,  Vishnu,  Çiva),  leur  répar- 
tition entre  les  saisons  de  l'année  cl  les  diverses  parties  du  jour,  etc. 
\Samff.-7'alii.,  1,  iv.  8-9). 

".  Voir  plus  haut,  p.  ::!!>7. 

8.  V.  Itàya-vib.,  I,  p.  2'J  ;  et,  pour  les  23  échelles  ou  mêlas  de  Soma, 
plus  loin,  p.  3-l-3ii3. 

0.  Samg.-ratn.,  1,  iv,  p.  46;  Ràga-mb.,  I,  41,  p.  29, 
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TA13LEAU    DKS    3    CAMMICS    {i/Mmiis). 


N'^'*    1»'0IU>UK 

s  H  A  D  J  A 

M  V  D  H  Y  A  M  A 

0  A  N  D  H  A  B  A 

IH-;S    ÇRUTIS 

1 

. 

[ni  (il] 

a 

•1 

• 

• 

i 

s:i  ;n 

sn  (.1) 

sa  (3) 

5 

• 

• 

0 

• 

ri  (2) 

7 

ri    (3) 

ri   (3) 

. 

S 

. 

. 

9 

gii  1:2) 

ga  (2) 

• 

10 

g.-"  (i) 

H 

. 

• 

12 

, 

• 

13 

ma(l) 

m:.(l) 

ma  (3) 

li 

• 

. 

15 

• 

• 

k; 

l'"(3) 

pa  (3) 

17 

p:i  !  i) 

. 

. 

18 

• 

• 

19 

• 

dha(3) 

20 

(lha(3) 

(llKl(.li 

• 

22 

ni  (2) 

ni  (2) 

• 

NuTA.  —  Les  cliifTres  entre  pareiiUièses  indiquent  le  nombre  de  çrulis 
afférent  à  cliaqne  note. 

Forme  shadja  —  Ce  qui  caractérise  la  forme  shadja. 
c'est  que,  dans  cette  f;amme,  la  note  pancama,  placée 
sur  la  17'  rriili,  appelée  dlâinni,  jjarde  ses  4  çrutis  et 
reste  naturelle  \mrviknrin\-  Ainsi  m  a  4  i:r.,  ri  3,  ga  2, 
ma  4,  pa  4,  dlm  3,  ni  2. 

Forme  madhyama.  —  Ce  qui  distingue  la  forme 
mailhyaind  de  la  précédente,  c'est  que  pancama  s'y 
place  sur  l'avant-dernière  de  ses  nnUis,  sur  la  16"  de 
l'échelle  complète,  appelée  samdipinl;  il  est  baissé 
{apakrishta)  d'une  çruti,  au  profit  de  dhaivata;  de 
telle  sorte  que,  en  madhijama-gràma,  sa  a  4  çr.,  ri  3, 
ga  2,  7na  4,  pa  3,  dha  4,  ni  2'. 

Bien  que  cette  deuxième  forme  de  la  gamme  ait 
reçu  son  nom  de  la  quatrième  note  de  l'octave,  la 
note  madltj/ama  n'en  est  pas  la  tonique  ou  noie  fon- 
damentale. Toutes  les  gammes  hindoues,  malgré  les 
modifications  qui  affectent  les  intervalles  de  leurs 
notes,  continuent  à  être  solfiées  ou  écrites  en  partant 
de  la  fondamentale  shadja.  et  l'on  a  toujours  la  même 
série  sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni. 

Forme  gândhâra.  —  La  formation  du  gàndhàra- 
grnma  est  plus  compliquée  :  1°  Ga  prend  1  çr.  a.  ri 
(qui,  par  suite,  est  baissé  de  1  i;r.  et  n'en  a  plus  que  2), 
et  1  çr.  à  ma,  en  montant  d'un  degré  :  de  2  çr.,  ga 
passe  à  4.  —  2°  Dha  preud  la  '■)•.  que  pa  a  abandon- 
née, en  se  plaçant  (comme  en  madhyama-grdma)  sur 


1.  Et  non,  comme  Timagine,  par  une  di^duction  erronée  et  au  mépris 
tics  textes,  S.  M.  Tagore,  pa  3,  dlia  1,  ni  4!  {.Six  Principal  Râgas,  In- 
troduction, p.  23.} 

2.  Voir  cap.  A.  WiUard,  ouvr.  cité,  p.  41  ;  J.  I).  Paterson,  owr.  cité, 
p.  186;  S.  M.  Tagore,  Six  principal  lidgas,  Introduction,  p.  42.  etc. 

3.  ijurnells'en  est  assuré  au  moyen  d'un  diapason-type  (Tlic  .Arsrhf/a- 
briiltmana,  p.  xlii,  note,  et  Thf^  SamhUopanishad-brdhmana,  p.  xix). 

La  preuve  que  Kétis  [Hist.  ijén.  de  la  mus.,  t.  II,  p.  206,  note)  donne 
île  l'erreur  commise  par  les  orientalistes  anglais,  sir  W.  Jones,  Ousciey 
et  Paterson,  en  faisant  correspondre  sa  à  la  note  ut  de  la  tonalité  mo- 
derne, n'est  rien  moins  que  convaincante,  surlfnit  étant  donnée  la  con- 
cordance différente  de  la  leur  que  nous  établissons  entre  les  deux  gam- 
mes ;  0  Ils  ont  donné,  dit-il,  par  cela  même  le  caractère  majeur  à  tous 
les  modes  qui  doivent  (!)  ôlre  mineurs.  D'ailleurs  l'échelle  musicale  de 
la  Perse...  a  pour  première  note  M  .■  or.  les  Persans  sont,  ainsi  que  les 
Indiens,  les  d-'scendants  directs  des  .\ryas  (!).  » 

D'après  le  cap.  Day  touvr.  cité.  p.  l'.',i,  M.  T.  M,  Venkataçesha  Çastri, 
qui  fait  autorité  pour  la  musique  théorique  dans  le  sud  de  l'Inde,  incline 
â  croire  —  sans  indiquer  sur  quel  fondement  il  base  cette  assertion  — 
f}Ue  la  gamme  hindoue,  composée  de  notes  pures,  correspond  actuel- 
lement à  l'échelle  européenne  suivante  ; 


le  16"  degré,  mais  descend  lui-même  d'un  degré,  ce 
qui  lui  donne  3  çr.  —  3°  iVi  entre  en  possession  de  la 
çr.  laissée  par  dha;  puis,  montant  d'un  degré  dans 
l'échelle,  en  prend  une  à  sa  :  de  2  çr.,  ni  passe  à  4.  Ce 
qui  donne  la  série  suivante  ;  sa  3  çr.,  ri  2,  ga  4,  ma 
3,  pa  3,  dha  3,  ni  4;  toutes  les  notes  changent  ainsi 
de  place,  c'est-à-dire  d'intonation,  sauf  .vfi  et  ma. 

Correspondance  des  gammes  hindoues  et  euro- 
péennes. —  On  admet  généruleini'iit-  que  la  premiOre 
note  (le  la  gamine  hiudcnie,  sa,  corres[iond  exacte- 
ment à  la  première  note  do  [ni  ou  Cj  de  notre  gamme 
européenne'. 

.Nous  avons  là  une  base  solide  pour  établir  la  com- 
paraison qui  s'impose  entre  les  gammes  hindoues  et 
européennes. 

Il  suffira  d'accoler  les  deux  échelles,  la  gamme  hin- 
doue partagée  en  ses  22  intervalles,  et  notre  gamme 
chromatique  tempérée,  dont  les  12  demi-tons  auront 
été  subdivisés  en  24  quarts  de  ton. 

Comme  la  théorie  et  l'expérience  ont  démontré  que 
l'oreille  ne  lient  aucunement  compte  de  la  différence 
des  nombres  de  vibrations,  mais  du  rapport  de  ces 
nombres  de  vibrations,  on  doit  admettre  que  cette  loi 
absolue  de  l'acoustique  vaut  aussi  bien  pour  les  oreil- 
les hindoues  que  pour  les  nôtres;  el  rien  ne  s'oppose 
à  ce  qu'on  traduise  en  rapports  les  degrés  de  l'échelle 
shadjii,  aussi  bien  que  ceux  de  notre  gamme  chroma- 
tique. 

Donc,  les  divisions  égales,  équidistantes,  dans  une 
série  comme  dans  l'autre,  ne  représenteront  pas  un 
même  nombre  de  vibrations,  mais  un  même  rapport 
entre  les  vibrations  que  la  science  a  dénombrées  et  a 
attribuées  aux  différentes  hauteurs  de  son  placées 
sur  les  degrés  successifs  de  l'échelle.  Ces  longueurs 
sont  proportionnelles  aux  logarithmes  desjnombres 
qu'elles  représentent''. 

Nous  élayerons  nos  calculs  sur  la  constatation 
empirique  qui  fait  concorder  le  sa  de  l'octave 
moyenne  [madhija-sthâna)  de  l'Inde  avec  le  do  de  l'oc- 
tave européenne  qui  renferme  le  (a 3,  ou  diapason 
normal  adopté  en  France  dequis  1859,  comme  faisant 
43o  vibrations  doubles  par  seconde. 

Par  ce  moyen,  en  partant  de  sa'-  ou  do 3  corres- 
pondant à  2o8,66  vibrations,  nous  pourrons  calculer, 
dans  les  deux  gammes  qu'il  s'agit  de  comparer,  les 
nombres  de  vibrations  de  chacune  de  leurs  notes, 
ainsi  que  les  rapports  des  nombres  de  vibrations  des 
différents  sons,  —  autrement  dit  leurs  intervalles  avec 
la  note  fondamentale.  Nous  traduirons  ces  calculs  en 
fractions  décimales  et,  pour  la  commodité  des  com- 
paraisons par  plus  et  par  moins,  eu  savarts~. 

C'est  sur  ces  données  et  dans  ces  conditions  que 


1 


cs= 


^ 


4.  Deux  stms  diffèrent  do  1  çruti  quand  le  rapport  de  leurs  nombres 
de  vibrations  est  de  *?  2,  de  môme  que  deux  sons  diffirent  de  un 
demi-lou  quand  le  rapport  de  leurs  nombres  de  vibrations  est  de    y  2. 

5.  Rappelons  que  le  savart  (ï)  est  la  30l«  partie  de  l'octave,  et  qu'il 

correspond  à  -rr  comma.  La  différence  de  deux  sons,  traduite  en  sa- 
5,4 

larfs,  est  égale  au  logaritbme  multiplié  par  lOÛO  du  rapport  de  leurs 
nombres  de  vibrations.  Or,  le  rapport  d'un  son  à  son  octave  étant  :^, 
et  logarithme  2  i^-f^alant  0,301,  if  eu  résulte  que  l'octave  vaut  301  savarts. 
Les  musiciens  disent  que  le  comma,  —  u  quantité  qui  approche  tcUo- 
mcut  do  la  limite  d'appréciation  des  sous  que,  tout  en  reconnaissant 
mathijmatiqucment  son  oxistence,  on  peut  jnusicalemcnt  la  considérer 
comme  négligeable  »  (A,  Lavignac,  ouvr.  cité,  p.  61)  —  est  la  neuvième 

SI         1 
partie  du  ton  ;  pour  les  physiciens,  c'est  le  rapport  —  =  —  de  ton. 
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nous  avons  pu  établir  le  Tableau  comparaiif  suivant, 
dans  lequel  il  a  paru  utile  d'étendre  la  comparaison 
de  la  gamme  hindoue-type  h  la  gamme  européenne, 
dite  naturelle,  des  physiciens'. 

Un  simple  coup  d'œil  jeté  sur  les  deux  échelles  suf- 
fit pour  constater  que,  sauf  pour  l'intervalle  de  quarte 
augmentée  (ma  Jfif  =  fa  ifi  et  pour  les  intervalles 
iroctave,  il  n'y  a  coïncidence  parfaite  pour  aucun 
autre  échelon.  La  différence  de  l'inleivalle  de  quinte 
hindoue  (de  sa  à  pa]  et  de  l'intervalle  de  quinte 
lempérée  {à'iit  à  sol}  est  très  légère  (27,2,  soit  un  peu 
plus  d'un  tiers  de  coinma);  mais  les  deux  intervalles 
ne  sont  pas  égaux,  comme  Fétis-  et  d'autres  l'ont 
indiqué  par  suite  d'une  erreur  certaine.  Il  va  de  soi 
que  deux  échelles  de  même  grandeur,  l'une  divisée 
en  22  degrés,  et  l'autre  en  24,  ne  verront  coïncider 
leurs  échelons  qu'au  milieu  de  leur  longueur,  au 
degré  U  d'une  part,  et  12  de  l'autre. 

Si  on  poursuit  la  comparaison  des  deux  échelles, 
on  remarque  bien  vite  que  la  gamme  hindoue  corres- 


pond approximativement  à  une  sorte  de  gamme  mi- 
neure où  la  tierce  et  la  septième  seraient  diminuées. 
Les  dillerences  sont  insignifiantes,  sauf  celles  de  se- 
conde, qui  est  de  plus  de  1  l/2co»i»i(r,  et  celles  de  tierce 
etde  sixte,  toutes  deux  d'un  peu  plus  de  1  l  ^  i  comtna^ . 
On  peut  donc,  avec  une  approximation  suffisante,  en 
vue  des  transcriptions  européennes  des  anciennes 
notations  hindoues,  établir  la  lelation  suivante  : 

sa  ri  ija  ma  pa  dha  ni  =  do  ré  mi  [7  fa  sol  la  si  b 

et  admettre  la  traduction  que  nous  donnons,  dans 

les  tableaux  des  pages  289  et  290,  des  échelles  chro- 
matiques de  Çàrngadéva  et  de  Soma'. 

Sans  doute,  ceux  des  intervalles  hindous  qui  s'é- 
cartent de  plus  d'un  comma  des  intonations  modernes 
choquent  le  sentiment  des  Européens,  —  de  même 
que  nos  transcriptions  des  cantilénes  de  Çàrngadéva 
sonneraient  parfois  faux  aux  oreilles  hindoues.  En 
pareille  matière,  il  faut  nous  contenter  d'une  approxi- 
mation relative. 


TABLEAU 

COMPARATIF  DES  GAMMES  HINDOUES  ET  EUROPÉENNES 

COMPARAISON 

(les 

inlcrvalles  de  la  gamme  hindoue 

avec  ceux 

de  Iti  gamme  européenne. 

GAMME    HINDOUE 

ÉCHELLES 

0  A  M  M  E    EUROPE  E 

NNE 

Mode  shmija. 

huidfiuc. 

■ ■ 

Èfialisce  par  lempèrament. 

E.lac/e. 

eunipeenne. 



IntervaUcs 

N'ombres 

Niimlires 

Nombres 

Concordance 

tempérée       e.tacle 

-^^-~ 

de 
vibrations 

— - 



^, 

de 

de 

aiiproximalive 
des  notes. 

(en  sa 

ïarts). 

en 
savarls. 

en  fractions 
décimales. 

(octave 
moyenne). 

Botes. 

Gratis. 

Quarts 
dotons. 

Notes, 
do-. 

(octave 
moyenne). 

enfractions 
dtcimaies. 

en 
savarts. 

(octave 
moyenne). 

en 
fractions. 

en 
savarts. 

sa^do 

0 

1 

258,6 

sa  = 

) 

C 

258,6 

1 

0 

261 

1 

0 

13,6 

1,032 

1 

1 

12,5 

27,3 

1,065 

2 

2réb 

274 

1,059 

25,1 

281,8 

1,080 

33,4 

ri  =  ré 

—    9,1 

—  10 

-il 

1,099 

284,3 

ri    3 

3 

37,6 

54,7 

1,134 

4 

4  ré 

290,2 

1,122 

50,1 

293,6 

1,125 

51,1 

ga  =  mi[7 

—    6,8 

—  10,7 

6S,4 

1,171 

302,9 

ga    5 

5 

62,7 

ou  9/8 

82,1 

1,208 

G 

e  mi  |t 

307,5 

1,189 

75  2 

313,2 

1,200 

79,1 

95,7 
109,4 

1,246 
1,2S6 

7  

S 

7 

8  mi 

9 

325,7 

1,259 

87,7 
100,3 
112,8 

326,2 

ou  6/5 
1,250 
ou  5/4 

96,9 

ma  =  fa 

—    2,2 

-    1,7 

123,1 
136,8 

1,328 
1,370 

343,4 

ma   9 

10 

10  fa 

11 

315,2 

l,33i 

125,4 
137,9 

348 

1,333 

ou  4/3 

124,8 

150,5 

1,414 

1 

1 
1 

faîf 

365,7 

1,411 

150,5 

362,4 

1,388 

142,5 

-11,5 

164,1 

1,459 

;on*12 ' 13 

163 

pa  =  sol 

+    2,2 

+    i,7 

177,8 

1,506 

389,6 

pal3 j         '4  sol 

3S7,7 

1,198 

175,5 

391,5 

1,500 

176,1 

191,5 

1,554 

14 

15 

188,1 

ou  3/2 

205,2 

1,004 

15 

lOlah 

410,5 

1,587 

200,6 

417,6 

1,600 

20i,l 

dha  =  la 

-    6,8 

—   2,7 

218,9 

428,1 

dha  16 

17 

213,2 

ou  8/5 

232,5 

1,708 

17 

18  la 

435 

1,681 

225,7 

435 

1,666 

221,6 

ni  =  5i|7 

—   4,5 

—    9 

246,8 
259,9 

1,763 
1,819 

456,1 

ni  18 
19 

19 

20si[, 

21 

460,8 

1,781 

238,2 
250,8 
263,3 

469,8 

ou  5/3 
1,800 
ou  9/5 

255,2 

273,6 

1 ,878 

20 

22  si 

488,25 

1,887 

275,9 

489,3 

1,875 

273 

287,3 

1,937 

21 

23 

288,4 

ou  15/8 

sa  =  do 

301 

2 

517,3 

sa  '  9.2 

■?i  dm 

517  3 

9 

301 

522 

2 

301 

NûTJ.  - 

-  pa  '  en 

node  ma 

ilnama 



Les  niûrchansis  et  les  tùnas. 

Définition  de  la  mùrchanâ^  —  Les  7  notes  sont 
groupées  dans  la  gamme,  comme  les  habitants  dans 
un  village.  Pour  qu'elles  se  suivent  dans  une  grada- 
tion ascendante  ou  descendante,  il  faut  qu'intervienne 
ce  qu'on  appelle  mïirchiind  (extension,  gradation); 
sans  quoi  elles  restent  isolées,  sans  liaison.  Quand 
on  les  monte  ou  quand  on  les  descend  successivement, 

1.  Nous  avons  été  aidé  dans  les  calculs  pour  rétablissement  de  ce 
tableau,  par  notre  parent,  M.  J.  Laliousse,  professeur  â  TEcolc  cen- 
trale lyonnaise. 

i.  Bist.f/i'n.  de  la. Vus.,  t.  Il,  p.  207. 

3.  Pour  une  étude  comparée  plus  complète  des  gammes  hindoues  cl 
européennes,  voir  le  dernier  chapitre,  p.  3G0  et  suiv. 

4.  Notre  notation  abréj;éc  hindoue,  comme  sa  traduction  européenne, 
ne  peuvent  être  qu'approximatives  et  conventionnelles.  Nous  avons 


dans  l'ordre  {kramàt],  en  liant  les  sons  dans  une  seule 
émission  de  voix,  quand  on  fait  dea  yammes,  cette 
série  continue  de  notes  coulées,  soit  dans  la  musique 
vocale,  soit  dans  la  musique  instrumentale,  prend 
le  nom  de  mûrchami.  La  mûrchami  est  donc,  dans  la 
musique  vocale  du  moins,  une  sorte  de  solmisalion, 
ou,  plus  exactement  encore,  elle  correspond  aux 
exercices  de  vocalises. 


adopte  la  méthode  suivante,  ijuand  nous  avons  à  noter  chacun  des  3, 
2  ou  1  degrés  intercalés  entre  une  note  sanscrite  pure  et  la  suivante; 
quand  —  pour  prendre  un  exemple  qui  rende  notre  explication  plus 
claire  — nous  avons  à  noter  les  degrés  qui  séparent  ïîi  (^si[,)  desa 
(=do),  nous  désignons  le  1"^  par  n;^  et  le  traduisons  (tout  comme  «ij 
par  si|7;  le  2"  par  ilijfjf  (  =si);    elle  3"  p.ar  safi  (=  si). 

5.  N.-ç.,  XXVllC  30-35,  p.  20-32  et  58-61  de  notre  ùà'iiinn  ;  Samg.- 
ratn.,  I,  IV,  9-90;  Samg.-darp.,  1,  TJ-IU  ;  Jidya-vib..  1,42-54,  p.  30-iO 
Samg.-pàrij.,  103-218. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 

|o  Séries  ascendantes  ou  descendantes  naturelles 
et  complètes.  — •  De  mOmo  qu'il  y  a  7  notes  dans  la 
yanime,  Il  peut  y  avoir  ~  points  de  départ  pour  les 
séries  ascendantes  ou  descendantes;  c'est-à-dii'e  7 
i7iùrc/iii}iii^  dill'ércntes  pour  une  même  forme  de  la 
ijamnie  naturelle  et  coniplèle,  soit,  pour  les  deux,  14 
inûfcliiimis. 

A  chaoune  la  technique  a  donné  un  nom,  comme 
l'indiquent  les  taldeaux  suivants. 

Li:S    7    MCRCH\N\S    DE    L\    C.AMMK    SIIAUJl 
Mollis.  S(^rit'^. 

uttaramaiidrâ  sa  ri  pa  ma  pu  dha  ni;  ni  dha  pa  ina  ^'a  ri  sa. 
rajanî  ni  sa  ri  ga  ma  pa  tlha  ;  dha  pa  ma  ^a  ri  sa  ni. 

ultarayalà  dlia  ni  sa  ri  pa  ma  pa  ;  pa  ma  ga  ri  sa  ni  dha. 
çuddhashadjA  pa  dha  ni  sa  ri  ga  ma;  ma  ga  ri  sa  ni  dha  pa. 
matsarikrità  ma  pa  dha  ni  sa  ri  ga;  ga  ri  sa  ni  dha  pa  ma. 
açvalcrilnlA  ga  ma  pa  dha  ni  sa  ri  ;  ri  sa  ni  dha  pa  ma  ga. 
abhirudgaUl     ri  ga  ma  pa  dha  ni  sa;  sa  ni  dha  pa  ma  ga  ri. 


INDE      20.-. 


LES 


MDRCHANAS    DIÎ    I.A    GAMMK    MADHYAMA 
StTlt'.s'. 


sauvirî  ma  pa  dha  ni  sa  ri  ga  ;  ga  ri  sa  ni  dha  pa  ma, 

harin.'içvâ  ga  ma  pa  dha  ni  sa  ri  ;  ri  sa  ni  dha  pa  ma  ga. 

Italopanatà  ri  ga  ma  pa  dha  ni  sa  ;  sa  ni  dha  pa  ma  ga  ri. 

çuddhamadliyamà  sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni  ;  ni  dha  pa  ma  ga  ri  sa. 

màrgî;Oum;'(rgavî)  ni  sa  ri  ga  ma  pa  dha  ;  dtia  pa  ma  ga  ri  sa  ni. 

pauravi  dha  ni  sa  ri  ga  ma  pa  ;  pa  ma  ga  ri  sa  ni  dha. 

hrishyakâ  pa  dha  ni  sa  ri  ga  ma  ;  ma  ga  ri  sa  ni  dha  pa. 

Bien  que  la  forme  de  la  gamme  gdndhdm  ne  soit 
pas  employée  ici-bas,  les  théoriciens'  qui  avaient 
cru  devoir  en  donner  la  définition  lui  font,  à  son  tour, 
attribution  de  7  miicc-Aafws,  dénommées  généralement 
Jiandà,  viçdlâ,  siiimikhi,  cilrâ,  cilriivatl,  sukhà  et  dlàpà, 
d'après  le  traité  attribué  au  musicien  mythique  iNà- 
rada,  la  ydrada-cikshd-. 

Nàrada  divise  les  mùrchands  en  .3  classes  :  celles  des 
dieux,  employées  par  les  musiciens  célestes  ou  ijun- 
dhanaf  (gamme  gdndlnira],  cellesdes  mânes oupiici's, 
employées  par  les  génies  yakshas  (gamme  madhyama], 
enfin  celles  des  7  sages  ou  rishis,  employées  sur  la 
terre  igamme  shadja]  ;  il  attribue  aux  deux  dernières 
classes  des  dénominations  un  peu  dilférentesde  celles 
que  nous  donnons  plus  haut,  d'après  les  ouvrages  de 
Bharata,  de  Çàrngadeva  et  de  Sonia.  Nous  retombons 
ainsi  en  plein  milieu  mythologique  :  hùtons-nous  d'en 
sortir. 

Les  14  mùrchands  des  deux  seules  gammes  usitées 
s'exécutent  dans  les  3  octaves,  grave,  moyenne  et 
aiguè,  en  procédant  de  la  façon  suivante^  :  1°  dans 
la  gamme  sliadja,  on  part  du  sa  de  l'octave  moyenne, 
pour  vocaliser  ïuttaramandrd,sa  ri  ga  inapa  dha  ni, 
ni  dha  pa  nui  ga  ri  sa;  puis  on  descend  à  l'octave  grave 
pour  l'exécution  des  six  autres,  ni  sari  ga,  etc.;  on 
remonterait  ensuite  à  l'octave  moyenne  et  à  l'octave 
aiguë;  —  2°  dans  la  gamme  madhyama,  on  part  de 
ma  de  l'octave  moyenne  pour  exécuter  la  sauviri; 
puis  on  descend  avec  les  séries  ga...,  ri...,  etc.,  à  l'oc- 
tave inférieure,  pour  remonter  ensuite. 

Les  mùrchands  que  nous  venons  d'étudier  sont 
naturelles,  sans  accidents,  et  appaitiennent  aux  séries 
complètes  des  gammes  à  7  notes.  Or,  la  musique  hin- 
doue admet,  à  côté  des  gammes  complètes  (pùrnas), 


des  éclielles  incomplètes  [a-sampùrnas] ,  il  6  ou  à  5 
notes,  c'est-h-dire  auxquelles  il  manque  une  ou  deux 
des  7  noies  que  nous  connaissons.  Nous  avons  éf;ale- 
ment  vu  que,  dans  la  gamme,  certaines  notes  [loii- 
vaient  être  altcr('es,  par  suite  d'un  changement  dans 
la  disposilion  des  çnitis  intercalaires.  Il  en  résulte 
qu'il  peut  y  avoir  4  espèces  de  mùrchnnds  :  i'  pûrnâs 
(complètes),  quand  la  série  des  notes  est  au  complet; 
Z"  shitdavds  (à  6  notes),  (juand  une  noie  de  la  série  a 
été  supprimée;  3"  anddrds  là  o  notes!,  quand  il  man- 
que deux  notes  à  la  série;  4°  sikUidi-ana-krilds  (avec 
sddhdrana\,  dans  les  éclielles  à  notes  altérées,  celles, 
par  exemple,  où  ni  devient  lidludi  ou  ga  antara. 

Les  marchands  naturelles  des  gammes  à  6  notes 
ou  à  a  notes  reçoivent  le  nom  de  tdnas  (extension)  ;  il 
y  a  84  tânas  naturels  en  tout,  49  pour  les  échelles  à 
6  notes,  et  3o  pour  les  échelles  à  5  notes. 

2°  Séries  à  6  notes  naturelles.  —  Dans  les  tnnas  à 

6  notes,  du  mode  shadja,  les  notes  susceplildes  d'être 
supprimées  sont  sa,  ri,  pa  et  ni.  On  peut  donc  avoir 

7  séries  différentes  avec  suppression  de  sa  (1°  x,  ri, 
ga,  ma,  pa,  dha,  ni;  2°  ni,  X,  ri,  ga,  ma,  pa,  dha,  etc.), 
et  trois  fois  7  séries  différentes  par  la  suppression 
répétée  de  chacune  des  trois  autres  notes  ri,  pa  elni, 
soit  28  Idnas  en  shadja. 

En  madhyama,  3  notes  sont  susceptibles  de  suppres- 
sion, sa,  ri  et  ga,  ce  qui  donne,  dans  les  mêmes  con- 
dilions,  21  tdnas. 

3°  Séries  à  5  notes  naturelles.  —  Les  35  tdnas  des 
échelles  pures,  à  K  notes,  se  décomposent  de  la  ma- 
nière suivante  : 

21  en  moiie  shadja,  où  l'on  peut  supprimer  un  des 
trois  couples  sa-pa,  ri-pa,  ga-ni  (d'où  7  séries  succes- 
sives dilîérentes  par  suppression  de  chacun  des  trois 
couples  : 

X  ri  ga  ma  x  dha  ni, 
ni  X  ri  ga  ma  x  dha  ni,  etc.,  etc.)  ; 
14  en  mode  madhyama,  par  suppression  de  ga-ni, 
ou  de  ri-dha. 

i°  Séries  à  notes  altérées,  complètes  ou  incom- 
plètes. —  .Nous  avons  exposé  assez  complètement  la 
théorie  des  notes  altérées*,  sur  lesquelles  peuvent 
être  fondées  les  nombreuses  variétés  de  modes,  pour 
n'avoir  pas  besoin  de  définir  en  quoi  consistent  les 
mùrchands  ou  les  tdnas  altérés.  Ce  que  nous  venons 
de  dire  de  ces  séries  ascendantes  ou  descendantes, 
dans  lesquelles  les  notes  se  présentent  naturelles, 
suffit  amplement  pour  que  l'on  conçoive  la  façon  de  les 
exécuter,  au  cas  où  un  changement  dans  la  nature 
des  intervalles  les  aurait  transformées  en  séries  à 
notes  altérées''. 

Exécution  des  mùrchanâs,  etc.  —  Les  mùrchands 
et  les  tdmix  n'étaient  pas  considères  comme  de  simples 
exercices  d'école,  mais  constituaient,  comme  les  alam- 
I;di-as  que  nous  étudions  ci-après,  de  véritables  agré- 
ments que  l'artiste  pouvait  introduire  à  son  gré  au 
milieu  d'un  motif.  D'autre  part,  avant  de  procéder  à 
l'exécution  proprement  dite  de  la  mélodie,  il  se  fami- 
liarisait avec  le  genre,  l'échelle,  le  mouvement  du 
morceau,  par  des  gammes  et  des  vocalises,  • —  sorte 
de  prélude  du  rdga,  appelé  aussi  dldpa,  karana,  etc.  '; 
il  se  livrait  à  cette  pratique   devant  son  audiloire 


1.  Samg.-ratn.,  I,  iv,  23-26;  Samf/.-darp.,  I,  84-83. 

2.  Voir  M.  Haug,  Ueber  das  \\'esen...des  wedischen  Accents,  p.  59 
note.  ' 

3.  Samg.-ratn.,  I,  iv,  12-16;  Samg.-darp.,  I,  80-81. 

4.  V.  p.  288-290. 

5.  Dans  les  mùrchands  cl  les  lànas  donl  il  vient  d'Slrc  Tuoslion,  les 
s^Ties  ascendantes  ou  descendantes  pn-scnlenl  les  notes  dans  leur 
ordre  naturel.  Les  techaicicDS  ne  s'en  sont  pas  tenus  à  cataloguer  ainsi 


les  oG  sortes  de  Jnùrchanàs  et  les  Si  tdnas,  ils  ont  dresse  la  liste  de 
toutes  It  s  combinaisons  que  peuvent  offrir  les  séries  dans  les  diverses 
échelles  de  2  à  7  notes,  eu  les  disposant  de  toutes  les  manières  imagi- 
nables, 1,0  total  de  ces  combinaisons  ou  kuta-tâytas  s'élève,  paraît-il, 
4  317,9.10,  L'édition  de  Poona  du  Samijita-ralnùkara  en  donne,  en 
.Ippendicr,  |3  tableau  (t.  II,  p,  86G-992). 
6.  Voir  plus  loin,  p.  314. 
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mfme,  qui  prenait  déjà  un  premier  plaisir  à  entendre 
ces  préparatifs  de  mise  au  point  '. 

L'exécution  vocale  de  la  miïrchand  est  facilement 
eompréliensible  d'après  sa  définition.  Dans  le  cliant, 
l'artiste  prolongeait  le  son  voyelle  de  la  syllabe, 
depuis  la  première  note  jusqu'à  la  note  terminale 
de  la  vocalise. 

Pour  exécuter  une  mùrchanâ  sur  le  luth,  on  pressait 
la  corde  sur  la  touche  correspondant  à  la  note  ini- 
tiale, en  la  distendant  graduellement,  soit  avec  l'in- 
dex, soil  avec  le  médius  de  la  main  gauche,  de  façon 
à  produire  la  série  des  notes  sur  la  même  touche-. 

Considérées  comme  fioritures,  les  mùrchanih  se 
combinaient  avec  les  ornements  proprement  dits, 
appelés  alamkâras. 

Les  varnas  et  les  alainhàras^. 

Les  4  varnas  ou  dispositions-types  des  notes.  — 
Dans  la  mélodie,  les  notes  peuvent  procéder  de  qua- 
tre manières  différentes  :  1"  elles  peuvent  présenter, 
en  tout  ou  en  partie,  l'échelle  ascendante  :  sa  ri  gu 
ma  pa  dha  ni.  ou  2°  l'échelle  descendante  :  ni  dha 
pâma  ga  ri  sa;  S'il  peuly  avoir  répétition  d'une  seule 
et  même  note  fixe  :  sa  sn  sa,  r'i  ri  r'i,  etc.  ;  4°  enfin  les 
notes  peuvent  changi-r  dans  un  même  membre  de 
phrase  musical,  et  présenter  une  série  résultant  du 
mélange  des  trois  types  précédents;  elles  peuvent 
monter,  descendre,  alterner  ou  se  répéter  sans  ordre 
apparent  :  sa  ri  sd  ri  gd,  sd  ni  dhd  sa  ri  gd,  etc.  Ces 
quatre  arrangements  ont  reçu  le  nom  de  varna  ((orme) . 

Il  y  a  donc  quatre  dispositions-types  des  notes,  que 
nous  énumérons  dans  l'ordre  des  définitions  précé- 
dentes :  1°  ârohin.  gradation  ascendante;  2°  avdrohin, 
gradation  descendante;  3"  sthdyin,  fixité,  répétition; 
4°  samcdrin,  succession  varialile. 

Les  ornements  de  la  mélodie  ou  alamkâras.  — 
C'est  sur  ces  quatre  types  que  sont  fondés  les  divers 
agréments  ou  fioritures  (alamkdras)  qui  servent  à 
l'ornement  de  la  mélodie  et  peuvent  êlre  intercalés  au 
cours  du  développement  musical  ef'  à  l'intérieur  des 
milrchands.  La  stance  suivante,  tirée  du  Nàlya-cdstra 
(xxix,  78),  en  fait  ressortir  l'importance  aux  yeux  des 
techniciens  hindous  :  «  Un  chant  sans  agréments 
(alamkdras),  c'est  comme  une  nuit  privée  de  lune, 
une  rivière  privée  d'eau,  une  liane  sans  fleurs,  une 
femme  aimée  sans  bijoux.  »  Aussi  les  artistes  ne  se 
faisaient-ils  pas  faute  d'en  user  et  d'en  abuser,  au 
détriment  de  la  simplicité  et  du  charme  de  la  mélo- 
die, pour  étaler  leur  virtuosité. 

On  comprend  que  les  combinaisons  particulières 
des  notes,  dans  chacun  des  quatre  types  ou  varnas, 
puissent  être  infinies.  Les  techniciens  hindous  ont 
cependant  tenté  de  les  cataloguer,  et,  tout  en  décla- 
rant qu'ils  n'en  épuisaient  pas  la  liste,  ont  défini  soi- 
gneusement, les  uns^  33,  les  autres"  34,  d'autres'  63 
ou  encore'  68  espèces  d'alamkdi'us. 


1.  N.-ç.,  XXVIII,  p.  32,  1.  17  et  61  de  notre  Mition.  —  Comp. 
S.  M.  Tagore,  Six  Principal  flàf/fts,  IntroducUon,  p.  38-30, 

2.  Voir  plus  loin.  p.  324,  les  Irails  et  agréments  analogues  définis  par 
Soma  dans  le  livre  V  du  Hàqa-vib.  —  Comp.  S.  M.  Tagore,  ouvr.  cité, 
p.  30.  Pour  la  double  manière  {pvaveça  ei  nigraha)  d'exécuter  les  tànas, 
voir  N.-ç.,  XXVIII,  p.  32  et  CI,  et  Samg.-ratn.,  I,  p.  45,  Comment. 

3.  jy.-ç.,  XXIX,  21-78;  Samg.-ratn.,  I,  vi,  i-64;  Samg.-darp.,  149- 
155;  Ràga-vib.,  1,  55-81  ;  Samg.-pàrij.,  219-294. 

4.  Samg.-ratn.,  I,  VI,  9,  Comment. 

5.  Bharala,  jV.-f.,  XXIX,  27-79. 

6.  Soma,  rtdga-vià.,  1,59-81. 

7.  Çàrngadeva,  Stnng.-ratn.,  1,  vi,  5-64. 

8.  Aho  Bain.  .Sarng.-pdrij..  221-.!96. 

9.  Cette  classification  des  octaves  dilTère  de  colle  que  nous  avons  vue 


Nous  ne  pouvons  songer  à  les  suivre  dans  leurs 
minutieuses  compilations,  et  nous  bornerons  à  don- 
ner quelques  exemples  d'alamkdras,  qui  en  feront  suf- 
fisamment connaître  le  caractère  et  l'objet. 

i"  Type  des  slhdyi-varnas.  —  Le  slhdyi-varna,  nous 
l'avons  vu,  est  la  répétition  d'une  même  note,  mais 
qui  peut  d'une  octave  inférieure  \mandra)  monter  à 
l'octave  supérieure  {tdra)^.  Pour  indiquer  que  la  note 
doit  être  exécutée  à  l'octave  inférieure,  on  la  sur- 
monte d'un  point  [bindii),  tandis  que  l'octave  supé- 
rieure est  figurée  par  un  petit  trait  vertical  (itrdhva- 
rekhd)  placé  de  même  au-dessus  de  la  note.  Cette 
explication  suffit  pour  permettre  de  comprendre  les 
exemples  d'alamkdras  suivants'"  : 

Exemple  de  prasannd-'di  (les  deux  premières  notes 
à  l'octave  inférieure)  :  sa  sa  sa. 

Ex.  de  prasannd-'nta  (les  deux  premières  à  l'octave 
supérieure)  :  sa  sa  sa  [ou  sa  sa  sa,  d'après  le  Rdga- 
vibodha,  I,  p.  42]. 

Ex.  de  prastdra  :  sàrisd,  sa  gamasd,  sa  padhan'i 
sa,  etc. 

2°  Type  de  l'drohin.  — 

Ex.  de  iindu  :  sdsdsd  ri  gâgdgd  ma  pdpdpd  dha  ni- 
nini. 

Ex.  de  hnsila  :  sd  r'irl  gdgdgd  mdmdmdmd  pàpdpà- 
pdpd  dkddhiidliddhddhâdhd  nlnininininini. 

Ex.  d'dkshipia  :  saga  gapdpani. 

Z°  Type  de  l'avdrohin.  — 

Les  mêmes,  dans  l'ordre  inverse. 

4°  Type  du  samcdrin.  — 

Ex.  de  prastdra  :  sagd  rima  gapd  madhd  panî. 

sarisd  rigarl  gamagd  mapamd  pa- 


saripamagari  rigadhapamagd  ga- 


Ex.  de  prasàda 
dhapd  dhanidhd. 

Ex.  d'udghatila 
inanidhapamd. 

Ex.  de  humkdra  :  sarisd  sarigarisd  sarigamagarisd 
sarigamapamagarisd  sarigamapadhapamagarisd  sari- 
gamapadliani'lhapamagarisd. 

Ex.  de  hrddamdna  :  sagarisd  rimagari  gapamagd 
madhapamd  punidhapà. 

Le  rytlinie  et  la  mesure 

La  mesure  du  temps  musical  est  soumise,  dans 
l'Inde,  à  des  règles  nombreuses  et  précises,  qui  va- 
rient suivant  les  époques,  les  régions  et  les  auteurs. 
La  théorie  nous  en  parait  d'autant  plus  compliquée, 
qu'elle  diflere  à  beaucoup  d'égards  de  celle  à  laquelle 
nous  a  habitués  notre  musique  moderne.  Non  seule- 
ment le  rythme  de  temps,  consistant  dans  la  symé- 
trie des  durées  et  des  mouvements,  nous  surprend 
par  sa  complexité  et  la  variété  de  ses  formes,  mais 
le  rythme  de  phrases,  consistant  dans  la  symétrie 
ou  dans  une  certaine  proportion  observée  dans  la 
disposilion,  dans  le  nombre  et  dans  l'étendue  des 
membres  et  des  périodes,  nous  y  apparaît  comme 
inexistant  et  défectueux,  par  suite  de  son  caractère 


précédemment  et  est  particulière  à  la  pratique  des  varnà^'lanlkàras 
(Comp.  N.-ç.,  XXIX,  54;  Samg.-ratn.,  I,  vl,  7,  8;  Ràga-vib.,  I,  68- 
59;  Samg.-pArij.,  225).  Ici,  dit  le  Samijita-ratnâkara,  I,  vi,  7,  le  j»an- 
dra,  c'est  la  première  note  d'une  mùrchanâ;  celle  note  portée  à  l'oc- 
tave, c'est  le  tara.  U  n'y  a  donc  pour  les  agréments  que  deux  octaves 
usitées  :  l'inférieure,  la  première,  qui  peut  correspondre  aussi  bien  à 
l'octave  moyenne  (m«rf/'ya)  qu'à  l'octave  grave  (»m)irfrfl),  et  la  seconde, 
la  supérieure,  qui,  suivant  le  point  de  départ,  peut  aussi  bien  être 
l'octave  du  milieu  que  l'oclave  aiguë  {tara)  de  la  théorie  commune 
(V.  RAija-Mib.,  I,  p.  41,  Comment.) 

10.  Ajoutons  que,  si  la  syllabe,  signe  de  la  note,  est  marquée  longue, 
elle  vaut  1  îaghu  et  correspond  à  une  croche;  si,  au  contraire,  clic  est 
brève,  elle  cori-espond  à  une  double  croche.  II  sera  ainsi  facile  de  tra- 
duire à  l'européenne  cette  notation  hindoue. 
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irrégulier,  par  suite  crun  eiichainoment  des  mem- 
bres de  la  plirase  souvent  conti'aire  à  notre  procf^dé 
de  coupe  unilornie. 

Distinction  entre  la  doctrine  classique  et  les  cou- 
tumes populaires.  —  iNous  trouvons  encore,  à  la 
base  de  la  lliéoiie  rytliinique  de  l'Inde,  la  distinc- 
tion habituelle  entie  la  méthode  classique  {màrga)  — 
telle  que  la  consijçna  lo  mylhique  liliarata  dans  son 
Traité  sur  le  tlu'àlre,  telle  que  continuèrent  à  l'ensei- 
gner la  plupart  îles  lecliniciens  postérieurs  —  et  les 
coutumes  populaires  (derl).  C'est  le  premier  système 
■qui  retiendra  d'abord  et  surtout  notre  atlenlion. 

1"  Lis  mesures  ou  i-ytitmes  classiques. 

Définition  du  tàla. —  Les  Hindous  battaient  lame- 
sure  avec  la  main  {tala)  el  employaient  encore,  pour 
marquer  les  temps,  le  jeu  des  cymbales  {tdla);  c'est 
là  l'orif.'i[ie  de  la  dénomination  de  tdla  appliquée  à  la 
fois  au  rythme  et  à  la  mesure.  La  signilicalion  de  ce 
mot  est  donc  comple.':e.  On  l'emploie  :  i^dans  le  sens 
de  battement  de  lu  mesure,  comme  nous  le  verrons 
plus  bas,  quand  il  sera  question  des  tàlas  avec  bruit 
ou  sans  bruit;  2°  dans  le  sens  de  inesure^,  c'est-à-dire 
■de  divisions  du  temps  musical  entre  des  larres  ren- 
fermant un  certain  nombre  d'unités  de  temps  ;  3°  dans 
le  sens  de  rythme,  quand  il  désigne  des  gi'oupements 
ou  combinaisons  de  mesures,  qui  peuvent  compren- 
dre des  membres  de  2,  3,  4,  6,  etc.  pada-bhàgas  ou 
divisions,  suivant  que  ce  que  nous  appellerons  le 
rythme  est  binaire,  ternaire,  quaternaire  ou  sénaire. 

Dnité  de  mesure  ou  temps.  —  L'unité  de  mesure 
est  la  kalà.  division,  portion  (temps),  appelée  encore 
plus  communément  f/iiïfrà-.  Tandis  que,  dans  l'accep- 
lion  générale  et  commune,  la  durée  de  la  kalà  ou  de 
la  mâlrà  est  considérée  comme  valant  un  clignement 
d'œil  (nwiesAai,  ou  encore  une  pulsation;  tandis  que, 
pour  la  métrique,  le  mol  signifie  le  moment  proso- 
-dique  représenté  par  une  syllabe  brève  «  ^  »;  —  en 
musique,  la  durée  de  l'unité  de  temps  [kalà-kâla  ou 
kalà-mdtrà)  correspond  à  cinq  clignements'  ou  pulsa- 
tions, ou  encore  à  la  durée  d'articulation  de  cinq 
syllabes  brèves  (laghv-aksliaro-'ccdra-mitd)''.  Cette 
•durée  de  cinq  syllaiies,  ou  unité  de  temps,  est  celle 
du  mouvement  (laya)  moyen,  opposé  aux  mouvements 
rapide  et  lent,  comme  nous  le  verrons  plus  loin.  Donc, 
le  chant  a  sa  mesure  propre,  variable  suivant  le 
tempo,  et  n'est  pas  uniquement  soumis  aux  lois  du 
mètre  poétique. 

Les  signes  de  durée. —  L'unité  de  temps-type  {md- 
Ird),  correspondant  à  cinq  syllabes  brèves,  est  appelée 
laghu  (=:  levis,  brève]  et  se  représente  par  le  signe 
«  I  »,   que  nous  pouvons  traduire  par  notre  croche 

«  0  ».  Les  techniciens  musicaux  ont  emprunté  aux 
grammairiens  et  aux  métriciens  deux  autres  signes, 


1.  Le  mot  a  le  sens  de  mesure  à  peu  près  e%clusivement  dans  la 
■coutume  populaire;  dans  la  doctrine  classique,  il  désigne  un  certaia 
nombre  de  mesures. 

2.  Dans  le  SamfiUa-ratnàf:ara.  la  mâtrd  désigne  l'unité  de  temps, 
et  la  ktild  la  mesure  (V,  16),  composée  d'un  certain  nombre  de  mûtràs 
ou  temps.  Nous  verrons  plus  loin  que  dans  les  di'ri-t<il(ts  l'unité  de 
temps  peut  varier. 

3.  A'.-ç.,  XX,\1.  1-3  :  II  Cinq  nimfshas  (ont,  dans  la  mesure  de  temps 
relative  au  chant  [gita-kdlaj,  un  intervalle  de  kald  {katd-'ntara). .. 

4.  Samg.-ratn.,  V,  Iti.  —  Au  dire  de  Blaserna  [Le  Son  ft  la  Musi- 
que, p.  37),  «  l'expérience  enseigne  qu'en  une  seconde  on  prononce  en 
moyenne  cinq  syllabes...  » 

5.  Stim(j.-rattï..  V,  II. 

6.  A'.-ç.. -X.XXl,  5-0;  Samij.-raln.,   1,  vu,  109-110. 

7.  Comparer  ce  que  nous  avons  dit,  au  th.  111,  p.  28-i,  des  mouve- 
ments des  doigts  et  des  mains  dans  la  théorie  védique. 


l'un  «  ,î  »  appelé  guru  {=  gravis,  longue)  et  valant 
2  laghus,  c'est-à-dire  dix  syllabes  brèves,  que  nous 

rendrons  par  noire  noire  «  J  »;  l'aulre  «  ?^  »  appelé 
pluta  ireul'orcée,  allongée)  et  valant  3  laghus.  c'est-à- 
dire  quinze  syllabes  brèves,  que  nous  pouvons  trans- 
crire par  une  noire  pointée  «  J-  ».  Ce  sont  les  trois 
seuls  signes  de  durée  employés  dans  la  méthode  que 
nous  avons  appelée  classique. 

Les  quatre  manières  ou  mârgas.  —  Le  nombre  des 
temps  d'une  mesure  varie  suivant  le  iitdrija  ou  la 
manière,  qui  est  de  4  sortes'',  parfois  réduites  à  3  par 
suppression  de  la  première".  Dans  la  1"-',  dhruva- 
mdrga,  la  mesure  est  de  1  mdtrd  ou  mdtrikd  (=z  a  voyel- 
les brèves),  par  conséquent  à  1  temps;  dans  la  2",  ci- 
tra,  la  mesure  est  de  2  mdtrds,  c'est-à-dire  à  2  temps; 
dans  la  3«,  vdrtika,  de  4  mdtrds,  ou  à  4  temps  ;  dans 
la  4«,  dakshina,  de  8  mdtrds  ou  à  8  temps.  Il  y  a  lieu 
de  bien  lenir  compte  des  trois  manières  les  plus 
importantes,  citra,  vdrtika  et  dakshina,  que  nous 
retrouverons  à  cliaque  pas  en  poursuivant  l'exposé 
de  la  technitpie  hindoue. 

Les  deux  sortes  de  battement  de  la  mesure.  —  La 
façon  dont  les  Hindous  battaient  la  mesure  parait 
assez  compliquée  :  non  seulement  les  mains  battaient 
el  les  cymbales  marquaient  le  temps,  mais  l'action 
des  doigts  et  des  mains  entrait  encore  en  jeu  ;  leurs 
mouvements  el  leurs  figures  avaient  des  signilica- 
lions  précises'.  Dans  les  exécutions  musicales,  le  chef 
d'orchestre,  ou  plus  exactement  le  premier  chanteur, 
indiquait,  tout  en  chantant,  la  mesure  par  une  gym- 
nastique appro|iriée  des  mains  et  des  doigts,  tandis 
qu'un  second  tenait  les  cymbales  et  lui  prêtait  son 
concours  pour  parer  à  toute  négligence  et  éviter 
toute  faute*.  11  y  avait  deux  sortes  de  battement  de 
la  mesure  itdla  ]:  le  battement  sans  bruit  {nihçabda}  et 
le  battement  avec  bruit  {rabdavant,  sa-rabda) '' . 

Les  quatre  mouvements  dans  le  battement  sans 
bruit'".  —  Le  battement  sans  bruit  comportait  4  mou- 
vements des  mains  ou  figures  : 

1°  Dans  ïdviipa,  la  main  est  à  plat  (la  paume  en 
dessus),  les  doigts  repliés;  2"  dans  le  nishkrdnia,  la 
paume  est  en  dessous,  les  doigts  allongés;  3°  dans 
le  vikshepa,  la  main  est  dirigée  à  droite,  la  paume 
en  dessus,  les  doigts  allongés  ;  4°  dans  le  praveça,  la 
paume  est  en  dessous,  les  doigts  repliés.  Nous  ver- 
rons plus  loin"  quelle  main  et  quels  doigts  concou- 
rent, suivant  les  cas,  à  l'exécution  de  ces  4  ligures 
ou  mouvements.  Quand  on  veut  indiquer  le  jeu  des 
mains  et  des  doigts  dans  la  notation  rythmique,  on 
se  sert  de  la  syllabe  initiale  de  chacun  de  ces  termes 
dvdpa,  niskhràma,  vikshepa  et  praveça  :  â,  ni,  vi,pra, 
et  on  les  place,  comme  nous  le  verrons,  sous  les  si- 
gnes de  durée  composant  la  mesure. 


8.  Samtj.-ratn.,  V.  4.  —  En  général,  remarque  M.  A.  Gcvaert  (ofU'r. 
Ci7(J,  t.  11,  p.  18),  les  modernes  ont  coutume  de  marquer  la  mesure 
par  des  mouvements  isochrones  de  la  main,  dirigés  vers  le  bas  et  vers 
le  haut,  souvent  aussi  â  gauche  el  à  droite.  Les  anciens  se  servaient 
également  de  la  main,  soit  en  produisant  des  mouvements  analogues 
aux  nôtres,  —  l'hégémon  battait  ainsi  la  mesure  en  tôte  de  son  chœur 
(Comp.  Aristote,  Problèmes,  Xl.\,  -2),  —  soit  en  faisant  claquer  les 
doigts,  conformément  ii  un  usage  encore  en  vigueur  chez  les  popula- 
tions de  l'Europe  niéridion;ile  {slrepitus  digitorum,  pollicis  sonor). 
Un  Espagne,  le  crépitement  des  doigts  remplace  souvent  les  castagnet- 
tes, Horace  se  représente  lui-même  battant  ainsi  la  mesure  :  u  Jeunes 
fdles  et  garçons,  suivez  la  mesure  lesbienne  (c'cst-;'(-dire  le  rythme 
sapphique)  et  le  claquement  de  mon  pouce  {pollicis  ictum).  »  Odes,  IV,  6. 

9.  N.-ç.,  XXVI,  éd.  K.  M.,  16;  Samg.-ratn  ,  V,  4. 

10.  Samg.-ratn.,  V,  7-8. 
il.   Voir  p.  i'JS-î99. 
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Les  quatre  modes  de  battement  avec  bruit'.  — 

Le  battemenl  avec  bruit  comportait  de  même  4  mo- 
des de  frapper  :  1°  (Ihniva-pdta,  frappé  de  la  main, 
en  faisant  un  bruit  produit  par  le  claquement  du 
pouce  avec  l'index  [diotikà-çuhda]\  2"  rAimyd-pàta, 
frappé  de  la  main  droite;  3°  tdia-pâta,  frappé  de  la 
main  gauche;  4°  samnipdta,  frappé  des  deux  mains. 
Les  frappés  de  la  mesure  s'indiquent  également,  dans 
la  notation,  à  l'aide  des  syllabes  iniliales  ça,  ta.  sam 
(le  frappé  dhruva  n'esl  pas  communément  usité),  qui 
se  combinent  avec  les  signes  du  battement  sans  bruit, 
pour  marquer  la  mesure  des  formes  de  rythmes  dou- 
bles et  quadruples-. 

Les  modes  de  battement  suivant  les  quatre  mâr- 
gas^.  —  Pour  exposer  complètement  la  théorie  du 
battement  de  la  mesure,  nous  devons  encore  indi- 
quer, bien  que  le  renseignement  ne  s'applique  qu'aux 
gîtis,  les  8  façons  de  désigner  chacun  des  temps  des 
mesures  à  1,  2,  4,  8  temps  que  comportent  les  4  ma- 
nières ou  mdrcjas  :  i°  dhrmakd,  se  fait  avec  bruit 
(c'est  probalilenient  le  dhruva-pdia,  le  premier  des  4 
modes  de  battement  avec  bruit);  2°  sarpinl,  la  main 
est  dirigée  à  gauche;  3°  hrishnà,  à  droite;  4°  pad- 
mini.  en  bas;  5°  visarjitd,  en  dehors  (?);  6°  vikshipld, 
la  main  est  serrée;  ""palâkd,  dirigée  en  haut;  8°  pa- 
titd,  frappé  de  la  main. 

Dans  la  manière  dhruva  (a.  i  temps  ou  mdlrd)  ,  on 
emploie  la  figure  dhruvakd,  c'est-ii-dire  la  1";  dans 
la  manière  citra,  la  l'«  et  la  dernière;  dans  la  ma- 
nière vàrtika,  la  i'",  la  2%  la  T  et  la  8^  dans  la  ma- 
nière dakshina  (à  8  temps),  les  8  figures. 

Le  SamgUa-raIndkara  ajoute''  que  ces  8  façons, 
auxquelles  il  donne  également  le  nom  de  mdlrd,  ser- 
vent uniquement  pour  les  modes  de  battement  avec 
bruil,  dhruva-pdta,  etc. 

Distinction  de  la  mesure  et  du  rythme.  —  Par 

le  mot  tnla  la  technique  classique  désigne  non  pas 
la  mesure,  mais  le  rythme.  C'est  la  kald  qui  répond 
à  ce  que  nous  nommons  une  mesure;  mais  ce  terme 
est  encoie  pris  dans  un  autre  sens  :  dans  l'acception 
que  lui  <lonne  Çàrngadeva,  c'est-à-dire  dans  l'exposé 
qui  va  suivre,  la  kald  simple  vaut  non  plus  une  note 
brève,  mais  une  longue  ".  En  même  temps  qu'il  désigne 
la  mesure,  il  est  donc  encore  synonyme  de  guru,  note 
longue,  c'est-à-dire  de  temps  double.  Le  temps  simple, 

l'unité  de  temps,  est  la  mdlrd  \ti  /,  équivalant  à  une 
note  brève  ou  highu.  Cette  mise  au  point  du  sens  véri- 
table des  ternies  techniques  que  nous  aurons  à  uti- 
liser par  la  suite  est  indispensable. 

Les  trois  formes  que  peut  revêtir  le  tàla.  —  Cha- 
que tdla  peut  revêtir  3  formes  dilférentes  : 

i"  La  forme  simple,  yathd-'kshara  ou  syllahique, 
c'est-à-dire  fondée  sur  la  disposilion  des  valeurs  de 
durée,  longues,  brèves,  etc.,  qu'on  appelle  encore 
eka-kala,  parce  qu'elle  procède  par  une  seule  kald, 
par  une  longue'^.  Cette  forme  simple  correspond  à 
la  manière  [mdrga)  dira,  où  la  mesure  est  binaire, 
à  2  temps  brefs,  à  2  mdlrds  (=  1  kaUi  =  1  longue  =: 

2 
2  brèves);  c'est  une  sorte  de^; 

o 

20  La  forme  double,  dvi-kala,  qui  procède  par 
groupes  ou  pdda-bhdgas  de  2  kalds.  Elle  correspond 


1.  Sawg.-7'atii  ,  V,  9-10. 

2.  Samg.-ralir,  V,  27.  Comp.  N.-ç.,  XXXI. 

3.  Satuf/.-ratii.,  V,  12-15. 

4.  Sajnfj.-ratii.,  V,   14. 

5.  Samg.-ratTt..  V,  19,  Comment. 


à  la  manière  vàrtika,  où  la  mesure  est  quaternaire, 

4 
a  4  temps  valant  chacun  1  laghu  (sorte  de-); 

8 

3°  La  forme  quadruple,  catush-kala,  procédant  par 

groupes  de  4  kalds.  C'est  la  manière  dakshina,  où  la 

mesure  est  à  8  temps  brefs,  valant  chacun  1  croche 

(sorte  de  -). 
8 

Les  5  espèces  principales  de  rythmes  du  système 
classique''.  —  Le  système  classique  admettait  'J  es- 
pèces principales  de  rythmes  :  1°  le  ly  thnie  quater- 
naire-type \caturasra] ,  désigné  par  le  terme  caccat- 
puta;  2°  le  rytlime  ternaire-type  {tri/asra),  appelé  cdea- 
puta; —  sur  lesquels  peuvent  être  considérées  comme 
fondées  les  3  autres  espèces;  3°  le  rythme  sénaire, 
shatpildpulra;  4°  et  5°  le  rythme  pancapdni,  sous 
ses  deux  formes  :  udghalta  (4')  et  sampakkeshldka  (5=). 

Chacun  de  ces  5  rythmes  peut,  comme  nous  l'a- 
vons dit  plus  haut,  se  présenter  sous  les  3  formes 
eka-kala  ou  yathd-'kshara,  dvi-kala  et  catush-kala. 
Dans  les  exemples  que  nous  en  donnons,  nous  joi- 
gnonsàla  notation  rythmique,  traduite  en  laghus  (I), 
gurus  (i)  et  plulas  ("s),  la  notation  des  signes  combi- 
nés des  deux  battements  sans  bruit  et  avec  bruit  : 
(/,  ni,  vi,  pra  et  ça,  td,  sam'. 

1"  Rythme  caccatputa.  —  C'est  un  rythme  qua- 
ternaire, c'est-à-dire  composé  de  4  mesures,  cha- 
cune de  2,  4  ou  8  temps  imdtrds],  selon  la  forme  sous 
laquelle  il  est  donné.  On  l'appelle  encore  pair  [yiigma]. 

a)  Forme  simple.  —  La  forme  simple  ou  syllahique 
se  compose  de  2  gurus,  1  laghu  et  1  pluta,  soit,  en 
tout,  8  mâtrds;  sa  notation  est  la  suivante  : 


i  i  I   i 


=jj;j. 


sam  ça  là  i^'a 

le  battement  peut  varier  encore  selon  que  cette  forme 
s'emploie  :  l"  dans  les  chants  âsàrilas,  2°  dans  les 
chants  pdnikas^. 

ça  là  ça  là  ta  ça  là  ça 

h)  Forme  double.  —  4  groupes    ou  mesures  de  4 
temps  chacune  : 

-nnnnnnnn 


4  groupes  ou  mesures  de 


ni  ça  ni  ta  ça  pra  ni  sam 

c)  Forme  quadruple. 
8  temps  chacune  : 

-Sii^     iiii     i^ii     S  S  i  S 

à    ni  VI  ça      à  ni  vi  ta      à  ça  vi  pra     à  ni  vi  sam 

BBB         BtW        VBBI        Pl^^  1 

Battement  de  la  forme  double  ou  quadruple  des 
rythmes  quaternaire,  etc.  —  Pour  pouvoir  traduire 
la  formule  de  battement  des  formes  doubles  et  qua- 
druples, il  est  nécessaire  de  compléter  maintenant 
nos  précédentes  définitions  du  battement  sans  bruit, 
en  indiquant  quelle  main  et  quels  doigts  concourent 
à  l'exécution'".  Dans  chacune  des  mesures  de  ces  deux 
formes  interviennent  les  deux  modes  de  battement 
sans  bruit  et  avec  bruit.  La  théorie  veut  qu'on  batte 
sans  bruit  avec  la  main  qui,  dans  la  même  mesure, 
fait  le  battement  avec  bruit.  Ainsi,  c'est  la  droite 


tj.  Sam(;.-Tatn.,  V,  18,  Comment. 

7.  N.-ç..  XXXI,  M.  \i.  M.,  7-00. 

8.  Wa.[\reslc  Samiiîla-ratndkara,  V,  28-41. 
0.  Sami/.-raln.,  V,  29. 

10.  Samg.-ratn,,  V,  30-40. 
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qu'on  emploie  pour  faire  les  battemenls  sans  bruit 
dvdpa,  tiis/ikrdma.  viksliepa,  pravera,  si  la  mesure 
comporte  le  frappé  ramijii  iqu'on  bat  de  la  main 
droite);  c'est,  au  contraire,  la  gauche  si  le  frappé 
tâla  intervient  dans  la  même  mesui'e,  et  les  deux 
mains  si  Ton  a  affaire  au  samnipàla.  Quant  aux  doij,'ts 
qu'il  convient  d'employer  dans  les  lif,'ures  saiisbruil, 
c'est-à-dire  de  replier  ou  d'allonger  complélement, 
ils  varient  suivant  le  rythme  et  le  numéro  d'ordre 
de  la  mesure  : 

1°  Itijlltme  quaternaire  \caccatpulu\  :  !''•'  mesure  , 
petit  doigt;  2»,  petit  et  annulaire;  3",  petit,  annu- 
laire et  médius;  4'',  les  quatre  doigts  I moins  le  pouce); 
—  2"  rijlltine  ternaire  {cdcaputa)  :  l''  mesure,  petit; 
2"^,  annulaire;  3",  index;  —  3°  rijlhme  iénaire  ipanca- 
pâni]  :  C'  mesure,  petit;  2=,  annulaire;  3°,  médius; 
4',  index;  5"  petit;  6'  index.  Ajoutons  que,  dans  les 
frappés  du  battement  avec  bruit,  il  n'y  a  pas  de 
figure  des  doigts. 

Ces  indications  suffisent  pour  traduire  toutes  les 
formules  de  battement  de  la  mesure.  Pour  éclairer 
la  théorie  par  un  exemple,  si  on  prend  la  première 
mesure  du  caccatputa  à  forme  quadruple  donné  ci- 
dessus,  on  battra  les  8  temps,  de  2  en  2,  de  la  façon 
suivante  :  1°  u  à  »,  main  droite  à  plat  (paume  en 
dessus),  en  repliant  le  petit  doigt;  2°  «  ni  »,  même 
main,  paume  en  dessous,  en  allongeant  le  pelit 
doigt;  3°  M  vi»,  main  droite  (paume  en  dessus)  diri- 
gée à  droite,  en  allongeant  le  petit  doigt;  4"  «  ça  », 
un  frappé  de  la  main  droite... 

2°  Rythme  câcaputa.  —  Le  cdcaputa  est  le  rylhrae 
ternaire-type;  on  l'appelle  encore  impair  ioja)  ;  il  se 
compose  de  3  mesures  de  2,  de  4,  ou  de  8  temps. 

a)  Forme  simple.  —  La  forme  simple  comporte  1 
guru,  \  lagliu,  1  guru,  1  laghu;  comme  pour  le  cac- 
ralpiUa,  le  battement  peut  être  interverti  : 

1°  «    I    i    I       2°  i    I    i    I  =  J  /j  / 
ça  li  ça  ti  là  ça  tA  ça 

b)  Forme  double.  —  3   mesures  de  4  temps  cha- 


cune 


ni  ça     ti  ça      ni  sam 


j^nnnnn 


c)  Forme  quadruple 
chacune  : 


3   mesures   de    8   temps 
ii-îi     iiii     iiii' 

à  ni  vi  ça      i  là  vi  ça       à  ni  visam 
=  Jj  Jj  Jj  Jj|...  {répété  3fois). 

d)  Formes  quadruples  redoublées.  —  On  peut,  par 
une  reprise,  redoubler  cette  forme  quadruple,  ce  qui 
donne  un  rythme  à  6  mesures,  qu'on  redouble  à  son 
tour  (12  mesures)  et  qu'on  quadruple  |24  mesures). 

3'  Rythme  shatpitâputra.  —  C'est  un  rythme  sé- 
naire,  formé  de  6  mesures  de  2,  de  4,  ou  de  8  temps. 

a\  Forme  simple  —  Vlula,  laghu,  2  yurus,  laglnt  et 
pluta. 

sam  ta  ça  là  ça  Là 

h)  Forme  double,  —  6  mesures  de  4  temps  : 


1.  Remarquons  que  le  battemenl  des  formes  quadrufiles  difTfîrc  de 
celui  des  formes  doubles  uniquement  par  l'addition  des  figures  à  et  vi, 
l'une  au  dC'bul.  l'autre  au  milieu  de  la  mesure. 

2.  l,a  llii'-orie  du  Xdi;/a-rdstra  n'admet  que  le  caccatputa  et  le  ciîca- 
puta  rotnnie  rylbmcs  simples,  le  sliatpiiâputra  aussi  bien  que  lepan- 
capàni  ^tant  considérés  comme  composés  (miçra). 


i  s    -îi     ii     i'S    55    «Ji 

ni  pra   Uça      ni  t,\      ni  ça     li  pra  ni  sam 
=   JJ  JJ|...  (répété  6  fui3). 
c)  Forme  qu(ulruple.  —  G  mesures  do  8  temps  : 
5555     5555     5555     5555     5555 

à   ni  vipra    à  là  vi  ça      ù   ni  vi  là      à   ni  vi  ça      à  tivipra 


nnnn 


..  (répété  6  fois). 


5  5  5  5 

à   ni  vi  sain 

Rythme  mixte  pancapàni.  —  Le  rythme  panca- 
pi'ini  est  un  rythme  mixte,  formé  sur  les  précédents; 
suivant  qu'il  est  ternaire  ou  sénaire,  on  le  désigne 
sous  le  nom  A'udghatta  ou  de  sampakkeshtâka. 

4"  Rythme  udghatta.  —  Viidgkadn  est  un  rythme 
ternaire,  qui  ne  dilfére  du  cdcaputa  que  sous  sa  forme 
simple. 

a)  Forme  simple.  —  3  gurus  : 

S  i  i  =  JJj 

ni  ça  ça 

6  et  cl  Pour  les  formes  doubles  et  quadruples,  voir 
le  cdcaputa. 

5°  Rythme  sampakkeshtâka.  —  C'est  un  rythme 
sénaire,  fondé  sur  le  shntpitdputra,  dont  il  a  les  for- 
mes doubles  et  quadruples. 

a)  Forme  simple.  —  Pluta,  3  gurus,  pluta  : 


S    S  S  S  S 


JJJJJ. 


li  ça  là  ça  ti 

6  et  c)  Pour  les  formes  doubles  et  quadruples,  voir 
le  shatpitâputra. 

Les  autres  mesures  ou  rythmes  composés.  — 
Tels  sont  les  5  rythmes  usités  dans  le  gdndharva, 
c'est-à-dire  dans  la  coutume  classique.  Ce  sont,  du 
moins,  les  rythmes  simples-  qu'emploie  ce  système; 
car  les  théoriciens^  enseignent  que  la  combinaison 
des  3  formes  du  rythme  quaternaire  avec  les  6  formes 
(simple,  double,  quadruple  et  quadruples  redoublées) 
du  rythme  ternaire  donnent  naissance  à  de  nom- 
breux rythmes  composés  isamkhiias],  parmi  lesquels 
ils  indiquent  a  espèces,  plus  spécialement  employées 
dans  \espravritlas,  à  5,  7,  9,  10  et  U  kalds  ou  temps 
longs  (de  2  mdtrds).  Ils  y  ajoutent  4  autres  variétés 
samk'irnas  formées  dans  les  mêmes  conditions,  à  14, 
lo,  16  et  17  kalds,  appelées  khanda-tdlas,  et  que  le 
Sami/ita-ratndkara  définit  au  cours  de  l'exposition  des 
tdlas  populaires  ou  régionaux  (dcçi)  K 

Les  3  éléments  modificateurs  de  la  mesure.  —  Trois 
éléments  (aiigos"-]  du  rythme  (tiita)  concourent  à 
l'exécution  et  viennent  modifier  la  mesure.  Chacun 
de  ces  3  éléments  revêt  3  formes  en  se  modelant 
sur  les  3  manières  ou  mârgas,  dont  l'inUuence  se 
fait  sentir,  comme  nous  l'avons  dit,  à  travers  tout  le 
système  classique. 

1"  Les  3  mouvements  ou  layas'.  —  Le  1"  de  ces 
éléments  est  le  /"//((,  analogue  à  l'à-i'toy'i  des  Grecs 
et  au  tempo  de  notre  phraséologie  musicale,  qui  fixe 
la  rapidité  plus  ou  moins  grande  du  mouvement, 
l'allure  rythmique  du  morceau.  iNous  avons  vu''  que 
la  mesure  de  l'unité  de  temps  était  la  durée  d'arti- 
culation de  cinq  syllabes  brèves,  dans  le  mouvement 
d'exécution  normale  appelé  lut/a  madlvja.  A  cùlé  de 
ce  mouvement-type,  il  y  a  une  allure  plus  rapide  et 


3.  jV.-ç.,  XXXI,  f'il,  K.  M.,  23-26;  Sam(j.-rtitn.,  V,  43-4j. 

4.  Voir  plus  loi»,  p.  300  et  suiv. 

5.  ^V.-,.,  éd.  K.  .M.,  XXXr,  33t. 

6.  N.-ç.,  id.,   XXXI,  3-4,  331  et  suiv.;  Samij.-ratn.,  V,  47-49. 
7  P.  297. 
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une  allure  plus  lente.  Le  laya  indique  la  valeur  de 
durée  \tndna)  donnée  à  l'unité  démesure;  c'est,  selon 
les  délinilions  hindoues,  le  repos  dans  la  continuité 
d'exécution',  ou  encore  l'intervalle  de  durée  de  l'u- 
nité de  temps-.  Ily  a  3  sortes  de  tayas  :  l.  le  rapide 
(dnita),  dont  la  mesure  est  la  durée  d'articulation  de 
10  syllabes  brèves,  correspondant,  par  conséquent,  à 
une  kalâ  de  2  mâtràs  (manière  dira);  2.  le  moyen 
(madhya),  quand  le  repos  entre  les  temps  continus  de 
la  mesure  est  double  du  précédent  (manière  vârlika); 
3.  le  lent  (vilambita) ,  dont  la  vitesse  est  encore  moi- 
tié moindre  (manière  dakshina). 

Ces  3  mouvements  correspondraient  donc  approxi- 
mativement à  notre  (dlegro  ou  presto,  à  notre  andanle 
ou  moderato,  à  notre  lento.  Non  seulement  à  une  ma- 
nière donnée  répond  un  mouvement,  mais  dans  une 
même  manière  il  y  a  place  pour  les  3  layas  :  ainsi, 
il  peut  y  avoir,  dans  la  manière  lente,  rapidité,  al- 
lure moyenne,  lenteur;  de  même,  dans  la  manière 
moyenne  et  dans  la  manière  rapide,  3  nouvelles 
nuances  de  vitesse'^. 

2°  Les  3  allures  de  l'exécution  ou  yatis'.  —  Le 
second  élément  de  la  mesure  est  la  yati  (même  sens 
que  laya  :  arrêt,  repos).  La  yati  n'est  pas  à  propre- 
ment parler  un  silence,  une  pause,  mais  constitue 
diverses  nuances  dans  l'exécution,  qui  semblent  cor- 
respondre plus  ou  moins  exactement  à  ce  que  nous 
appelons  sostenuto,  rallenlando,  accelerando,  etc. 

Il  y  a  3  sortes  de  yalis  :  i.  samd  (égale,  soutenue), 
dans  laquelle  le  mouvement  [laya)  est  le  même  au 
début,  au  milieu  etàlafm'*  (manière  citra);  2.  sroto- 
gatd  (à  allure  de  torrent),  qui  emploie  les  3  mouve- 
ments, lent  au  début,  moyen  au  milieu,  rapide  à  la 
fin,  ou  seulement  le  lent  et  le  moyen,  ou  bien  encore 
le  moyen  et  le  rapide.  Elle  est  comparable  au  tor- 
rent, dont  le  cours  ofTre  des  temps  d'arrêt  et  des 
variations  dans  le  débit  des  eaux  (manière  vdrtika)  ; 
3.  gopucelid  (queue  de  vache),  qui  présente  les  layas 
dans  l'ordre  inverse  de  la  précédente  :  rapide,  moyen 
et  lent,  ou  parfois  seulement  rapide  et  moyen,  ou 
encore  moyen  et  lent  (manière  dakshina). 

3°  Les  3  écarts  dans  le  mouvement,  pànis  ou 
grahas^  —  11  y  a  peu  de  difTérence  entre  le  deuxième 
élément  et  l'élément  pâni  ou  gralia  (main,  mesure), 
qui  semble  encore  marquer  une  allure  plus  ou  moins 
rapide,  selon  qu'il  y  a  lieu  de  presser  ou  de  ralentir 
le  mouvement,  dans  le  chant,  la  musique  instrumen- 
tale ou  la  danse,  pour  suivre  la  mesure,  et  qui  est 
également  de  3  sortes  :  i"  sama,  en  accord  avec  la 
mesure;  2"  atlta  (excès)  :  la  mesure  est  en  avance, 
on  est  en  dessous  (upapàni),  on  précipite  pour  la 
rattraper;  3°  andgata  (retard)  :  la  mesure  est  en 
retard,  on  est  en  dessus  (uparipdni),  on  ralentit.  Dans 
le  i"  cas  le  mouvement  est  moyen,  dans  le  2'  il  est 
rapide,  dans  le  3'=  lent. 


i.  Samg.-ratn.,  V,  48,  «  krùjd-'nanlara-viçrdrUi  «. 

2.  JV.-f.,  XXXI,  éd.  K.  M.,  333  et  passim.  «  kald-kâld-'ntara  ». 

3.  C'est  ainsi  que  nos  musiciens  distiiis^uent  les  mouvements  inter- 
médiaires de  l'allure  lente  par  les  expressions  lento,  largo,  larijhetto, 
adagio:  de  l'allure  modérée  par  les  mots  amiante,  andantino,  mode- 
rato; de  l'allure  rapide  par  les  mots  allegretto,  allegro,  vivace, presto, 
prestis.iimo,  etc.,  etc. 

i.  N.-ç.,  XXXI,  in  fine;  éd.  K.  M.,  333;  Samg.-ratn.,  V,  50-53. 

5.  Ce  n'est  donc  pas,  à  proprement  pnrler,  une  ijati,  puisqu'il  n'y  a 
pas  d'interruption  dans  l'eiécutiou  continue  du  mouvement. 

6.  N.-ç..  XXXI,  in  fine,  éd.  K.  Jl.,  334;  —  Samg.-ratn.,  V,  54-50. 

7.  Samg.-ratn,,  V,  235-309. 

8.  Samg.-ratn.,  V,  230.  Comment.,  «  alpa-grahana ,  mahad-gra- 
hana  ». 

9.  Voir  plus  haut,  p.  297. 


2"  Les  mesures  ou  rytlimes  populaires'' . 

A  la  différence  des  rythmes  ou  mesures  classiques, 
où  l'unité  de  temps-type,  la.  mdlrd,  est  toujours  la 
durée  d'articulalion  de  cinq  syllabes  brèves,  les  me- 
sures populaires  [deel-tâlas]  admettent  l'adoption 
d'un  autre  moment  musical,  au  choix  duquel  le  goût 
doit  présider,  comme  il  doit  régler  la  disposition 
convenable  des  diverses  espèces  de  durées  dans  la 
mesure  :  ce  sera  tantôt  la  durée  de  4,  tantôt  la 
durée  de  5,  tantôt  la  durée  de  6  syllabes  qui  sera 
prise  comme  étalon,  sans  qu'on  puisse  dépasser  cette 
limite. 

Les  mesures  populaires  se  distinguent  encore  des 
premières  en  ce  qu'elles  sont  accompagnées  du  jeu 
des  cymbales,  frappées  plus  ou  moins  fort,  suivant 
la  valeur  de  durée  de  la  note'. 

De  plus,  à  côté  des  trois  signes  de  valeur  précédem- 
ment indiqués',  laghu  »  |  »,  guru  «  i»  et  pluta  «  5  », 
elles  emploient  une  durée  moindre,  égale  à  la  moi- 
tié de  l'unité  de  temps  (ardha-mdtrà),  à  la  moitié  du 
laghu.  On  lui  a  donné  le  nom  de  druta  (rapide),  et 
on  la  représente  par  le  signe  zéro  "  o  »  (bindu).  La 
notation  rythmique  utilise  encore  le  signe  du  viràma 
(repos,  temps  d'arrêt),  sorte  d'accent  grave  en  forme 
de  croissant,  qui,  placé  au-dessus  d'une  durée,  la 
prolonge  de  la  moitié  de  sa  valeur'".  Ainsi  le  signe 

«0  »  vaut  1-f  1/2  rf)'u(a(#);  le  signe  «I  »  vaut  1 -j- 1/2 

r 

laghu,  c'est-à-dire  laghu  +  dnila  (••)•  De  même  le 
gitru  surmonté  du  viràma  équivaudrait  à  guru  + 
laghu  ou  à  3  mdlrds,  et  le  pluta  surmonté  du  virdma 
hpluta-'t-  guru  ou  à  4  1/2  mdtrds;  mais  le  virdma  ne 
semble  pas  employé  dans  ces  deux  derniers  cas. 

Au  lieu  de  répéter  deux  ou  quatre  fois  le  signe  «  i  », 
on  peut  le  remplacer,  le  cas  échéant,  par  les  chiffres 
2  et  4,  mais  cela  ne  semble  avoir  lieu  que  quand  le 
battement  doit  être  sans  bruit,  auquel  cas  ces  chif- 
fres sont  suivis  du  signe  «x»,  indicateur  du  nih- 
çabda". 

Indépendamment  de  leurs  noms  habituels,  —  dont 
l'initiale  (da,  la,  ga,  pa)  sert  à  les  désigner  abrévia- 
tivement'2,  —  les  durées  de  temps  ont  encore  reçu 
d'autres  noms.  Ainsi,  le  Samgîla-ralndkara  (V,  235- 
25*)  donne  comme  synonymes  de  druta  les  termes 
ardha-mdtrà,  vyoma,  vyanjana,  binduka;  de  laghu  : 
vydpaka,  hrasva,  mdlrikd,  sarala;  de  guru  :  dvi-md- 
Ira,  kalâ,  vakra,  dîrgha;  de  pluta  :  try-anga,  tri-md- 
ira,  dipta,  sdmodbhava. 

En  résumé,  les  mesures  provinciales  se  distinguent 
les  unes  des  autres,  d'abord  par  une  disposition  dif- 
férente des  valeurs  de  durée,  puis,  dans  certains  cas, 
par  le  choix  d'une  unité  de  temps  moindre  ou  plus 
grande.  Celles  qu'on  appelle  khanda-ldlas  doivent 
ce  nom  au  fait  qu'elles  sont  formées  de  fragments 


iO. Faut-il  traduire  le  virdma  toujours  par  un  point  qui  augmente  la 
durée  de  la  note  précédente,  ou  parfois  par  un  silence,  pause,  soupir, 
etc.?  Nous  n'avons  pu  encore  élucider  la  question.  En  tout  cas,  il  ne 
semble  pas  que  les  silences  trouvent  leur  place  dans  la  musique  des 
cantilènes  et  autres  airs  de  Çàrngadcva,  si  ce  n'est,  peut-être,  parfois 
à  la  fin  d'un  motif,  bien  que,  le  plus  souvent,  les  notes  répétées  sem- 
blent devoir  être  tenues. 

11.  Samg.-ratn.,  V,  27fi,  Comment.,  p.  438. 

12.  A  la  façon  des  métriciens,  les  musiciens  se  servent,  en  manière 
d'abréviation,  pour  les  besoins  de  leurs  définitions,  des  8  syllabes  yna, 
ya,  ra,  sa,  ta,  ja,  bha.  na,  qui  expriment  8  groupes  do  3  durées  cha- 
cun, présentant  autant  de  combinaisons  possibles  de  ces  valeurs  de 

durée  :  ma  ^^^  ■  ya  |ii;  ra  ^i;  sa  W^;  ta  4Î|  ;  ja  \^;  bha,^\;  na  »\. 
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lires  des  rythmes  classiques,  quaternaires,  ternai- 
res, etc. '. 

Il  arrive  parfois  que,  dans  les  mélodies,  la  mesure 
ou  le  rytlime  chaiifii'ut  avec  la  reprise  d'un  motif, 
d'autres  fois  au  cours  d'un  même  motif.  La  tiadition 
orale  enseigne  les  cas  où  il  no  faut  pas  voir  là  une 
faute,  mais  un  ornement  véritable-. 


ÇArngadeva'  énumère  et  définit  120  varioles  de 
deri-dilas.  On  peut  en  dresser,  d'après  lui,  le  taiiluau 
suivant  : 


1.  Snmg.-ratn.,  V,  2.Ï3-254.  Voir  plus  liaul,  p.  20  i 

2.  Snmij.-ratii..  V,  200,  Commnil..  p.  434. 

3.  Samij.-raln.,  V,  238-232  et  200-309. 


TABLEAU     DES     1  20    DECI-TALAS 

d'après    le    système    DK    g.VRN-G.XDEV.V 


2(5 


NOMS     DES     ï  A  I.  .\  S 


aditaia 

(Ivitiya 

Iritîya 

caturthtika 

pancama 

iiihçankalila. . . . 

darpana  

simhavikrama  . . 

ralilila 

simhalîla 

kandarpa  

vîravikrama. . . . 

ranga 

çrîranga 

caccarî 

pralyanga 

yatilagna 

gajalila 

hamsalila 

varnabhinna  . . . 

tribhinna 

râjacûdàmàni  . . 
rangodyota  .... 
rangapradipaka. 

ràjatâla  

tryasra  Varna. . . 
miçra  varna. . . . 
caturasra  varna 
simhavikrîdita. . 

jaya 

vanamùlî 

hamsanilda  .... 

simlianAda 

kudukka  


1  3/4 

2  1/2 
1 

11 

3 
15 

6 

1  1/2 

6 

4 

4 

8 
10 

8 

1  1/2 

4  1/2 

3 


NOTATION 


10 
10 

12 
5 

14  3/4 

ti 
24 

0 

G 


00,  (///) 

110  (;j7) 

00  (//) 

mil  (J.  J.  J  J  /) 

00.  (//j) 

imii?(JJJ/J.JJ.) 
m  {SSj  j) 

000  (///) 

ooiw  (jV/J  J) 

100.  {S  m 

00005  (/j  //J) 

ii.î(;;j;j.)  _  ^ 

00^00  oo'oo  00  oo''oo''oo'"  (j  /  fj^.  SJ:  XJ:  /,'.  J'J^.  /,^  ,7) 

W.II  (J  J  J  SS) 

01  (/;) 
iiir  (;;;;) 

001.  (jv;j) 
1.?  (;j  J.) 

OOIIlOOli  {XfSSSfJ^SJ) 

..li?  (J  J  ;j  J.) , 

«  OOil?  (J  J.  //,  SJ) 

iioonj/jy/;;) 

0000^0000^0000^.00.1.  (j  //J^J  J  /#^/j  •  •^J-JZ/J.TJ) 
.100.   (J  ///J) 

i?.??.i.?i?  {SJ-  j  j.  J-  j  SJ  J-  Sj.) 

1.1100?    (/J////J.) 

0000100.  (jV/////J) 

liooT  [Sj.  //j.) 

\m{SJJSj) 

0011  iSlSI) 
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33 
34 
35 
36 
37 
3S 


39 
sn 
•il 

42 
43 
44 
45 

46 
47 
48 
49 
50 
51 
52 
53 
54 
55 

56 

57 
58 
59 
60 
61 
62 
63 
64 
65 


NOMS     DI-:S     TALAS 


turangalîla 

çarabhalîla 

simhanandana 

tribhùngi 

rangàbharana  

mantha  (1») 

-  (2°) 

—  mudrita  (3") 


-       {i") 

[6  autres  formes  de  man- 
tha, en  fout  10.] 

kokilùpriya 


nihsriruka 

rûjavidyâdhara 

jayamangala 

mallikâmoda 

vijayànanda 

kridâ  [et]  candanihsârnka 

jayaçri 

makaranda 

kîrti 

çrîkirti  

pratiti'ila ■ 

vijaya 

bindumàli ■ 

sama 

nandana 

manthikâ 

-       [ou] 

dipaka 

udikshana 

dhenkî 

vishama 

vavnamanthikii 

abhinanda 

ananga  

nàndi 

mallatâla 

kankàla(l'>)  pùrna 

—  (2»)  khanda 

—  {3'')  sama 

—  (4°)  vishama. . . 


NOMBRE 

DES 
MÂTRÀS 


2  1/2 

6 
30 
6 
9 
8 
S 
S 
8 

6 
3 
4 
8 
4 
8 

1  1/2 
8 
4 
10 
6 
2 
8 
6 

31/2 
5 

5  1/2 
1  1/4 
7 
4 
5 

4  1/2 
5 

5 
8 
8 

5  1/4 
5 

5 
5 
5 


NOTATION 


0  0  00  {J:  J:  //) 

IIOOOOII  {SSJ^J^ffSS) 

misoossiïiimx  (J  J  SJ-  Jj  //j  J  JJ. SJ-  J  SSSSSS) 
m  {SSJ  J)  ^^ 

mliJJSSJ) 

mxiSSJSSSS) 
mx  (J  SSJ  SS) 

mx  (J  ;;;;;;) 

si^iJS,) 

iSS.) 

1.00  (;j  s  S) 

wm  (SSJSSS) 

iioooo  (SSSSSS) 

imiSSJJJ) 

ov  iSS) 

sis^siJSJSJ) 

oo„,  (//;;;) 

m  [SSJ  J) 

100  (;//) 

4-«î  (J.JJ.) 

iooooi  (J  SSSSS) 
woo  {S  s  s  S) 
100?  [SSSS) 

m  (J  SS) 

0^0  [S  S) 

oom  iSSSSJ  J) 
oooo^oooo"  {SSSS  SSSS) 

iiooioo  (SSSSSSS) 
looiiw  {SSSSSJ  J) 

^nm  [SSSSSS) 

0000.1  iSSSSJS) 

oo«  [SSJ  J) 

ssiiJJS) 

I..  (/J  J) 
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Ce] 

ce 

-! 

NOMS     DUS     T  À  L  A  S 

NOMBRE 

llKS 
MÂTKAS 

G 

1/2 
6 
5 

3  1/2 
3 

4 
0 
9 
11/2 

4  1/4 
21/2 

3  3/4 
7 

3 

8 

15 

3 

4  1/2 
2 

4 
21/4 

4  1/4 
7 
7 
14 
5 

4  3/4 
3 
13/4 

2  1/2 
4 

6   ■ 
4 
3 

4  1/2 
2 
4  1/2 

3  1/2 
10 

N  0  T  A  T  I  0  N 

66 

07 

es 

69 
70 
71 
72 
73 
74 
75 
76 
77 
78 
79 
80 
81 
82 
83 
84 
85 
86 
87 
88 
89 
90 
91 
92 
93 
94 
95 
96 
97 
98 
99 
100 
101 
102 
103 
104 
105 

llll^     (j   •    •    •   •) 

ekalâlî 

o(/) 

/  r  fï  [^  r  r  !\ 

lOOII^  (<•'•••  •) 

[dul 

\oooos  {II,\^lJ) 

iOOO   (J  /,","') 

Ti  {I I) 

abhaiif^a.         

lî  ilJ) 

ràvavankola 

moo  (JlJlI) 

vasanta  

ili^ii  (•  <  •  J  J  J) 

ns) 

pratâpaçekhara 

jhampA. 

?oo^  (J.  II) 
oVi  il  II) 

saiaihaniDa 

sooo   (J  ,  ,  ,.) 

caturinukha 

lil?  ilJII) 

oos  illJ) 

pratimanthaka  ou  kollaka. 
pârvatiiocana 

IIWII  ilIJJII) 

mum  iJJJlIJJ II) 

rati 

li  {SJ) 

lîià 

01?  illJ) 

0000  illl,^) 

lalita 

ooii  ilIlJ) 

0000     [a  a  ,  ,.) 

oom  {III JjJ) 
oo\i  ilIlJ) 

akskmîça 

\m  {IIJ IJ) 

ill?    (J  a  o  J) 

lllIWilli   ilIIlJ  J  J  IIJ) 
001?    (,",\  J.) 

vardhana  

râgavardhana 

oo^oî  illlj) 

shaltàla 

000000    (j  a^a^a^/a^) 

antarakrîdà 

000^   ilII) 

hamsa 

ir  (/.' ) 

ioo?  (J  IIJ) 
Illl  (•  •  J I) 

1100   (IIII) 

simha 

loiii  (/.' j7/) 

^(J) 

loooii  ilIIIII) 

oooii  il  IIII) 
i«?i?l  (•  •  J  J.  J.  ,.  /) 
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E 

l  1 

'a 

106 
107 
108 
109 
110 
111 
112 
113 
114 
115 
116 
117 
US 
119 
120 

NOMS     DES     TÂLAS 

NOMBRE 

DES 
MATRÀS 

NOTATION 

181/2 
10 

21/2 

6 
12 

5 

7 

8 

5 

7 

5  1/2 

4 

.1  1/2 
15 
11 

.|???W000   (JjTj.J.J.JJ.///) 

fl.oow  (J  Sj  //j  J) 
011  {ISS) 
iiooi.  {SSSSSS) 
IIW.I?  {SSJ  J  J  SS) 
10000.  (SSSSSS) 
100.?  iSSSJJ) 
II.I?  (SSJ  SS) 

(JJJJJ) 

..1100  (J  J  SSSS) 
OOOOIlf  iSSSSSSj-) 

^0  (J  ;/) 

i..?..>ji  (.Tj  J  J.  J  J  J  /) 
00.?..!  (SSJSJJS) 

addataii  ou  triputa 

dhMJ            

dvandva.                     .  .    . . 

mukunda 

kaladhvani 

traurî 

sarasvatîkanlhâbharana. . 

LES    LOIS    DE    LA    COMPOSITION    MELODIQUE 

La  syntaxe  de  la  musique.  —  Après  avoir  minu- 
tieusement élaijoré  les  principes  de  la  phonétique 
musicale,  avec,  comme  complément,  ceux  de  l'accen- 
tuation, de  la  métrique  et  du  rythme,  les  musiciens 
hindous,  préoccupés  de  ne  rien  laisser  au  hasard  et 
à  l'arbitraire,  ont  procédé  à  une  étude  non  moins 
minutieuse  de  ce  que  nous  appellerons  —  pour  pour- 
suivre une  comparaison  empruntée  à  la  grammaire 
—  la  syntaxe  de  la  musique,  c'est-à-dire  des  règles 
qui  doivent  présider  à  la  construction  de  la  phrase 
et,  d'une  façon  plus  générale,  à  la  composition  mé- 
lodique. Ne  nous  étonnons  pas  trop  de  la  complexité 
de  leur  système  et  de  la  rigidité  des  règles  qu'ils  ont 
établies.  Comme  on  l'a  remarqué  très  judicieuse- 
ment, «  dans  l'art  moderne,  où  la  mélodie  tire  la 
plupart  de  ses  elïets  de  l'harmonie  et  en  est  à  peu 
près  inséparable,  les  questions  relatives  à  la  cons- 
truction de  la  mélodie  jouent  un  rôle  fort  secon- 
daire. Il  n'en  est  pas  de  même  dans  la  musique  ho- 
mophone; ici  elles  ont  une  importance  analogue  à 
celle  qu'ont  parmi  nous  les  règles  concernant  la  suc- 
cession des  accords,  la  modulation,  etc.  »'.  Au  reste, 
de  par  une  tournure  d'esprit  qui  leur  est  bien  parti- 
culière, les  Hindous  ont  toujours  eu  une  propension 
au  raffinement  et  aux  distinctions  subtiles  et  alam- 
biquées. 

Distinction  de  la  mélodie-type  classique  (jâti) 
et  de  la  mélodie-type  profane  (râga).  —  Dans  les 
premiers  temps,  tout  au  moins,  de  l'époque  classi- 
que, la  mélodie  semble  avoir  presque  exclusivement 
revêtu  un  caractère  en  quelque  sorte  sacré.  C'était 
une  façon  de  cantilène,  consacrée  à  la  louange  d'une 
des  nombreuses  divinités  du  panthéon  indien,  mais 


1. 1, 


167. 


1.  A.  Gcvaert,  ouvr.  cit'^ 

i.  Voir  ch.  III,  p.  277. 

3.  Samg.-ratn.,  I,  vu,  113. 

4.  N.-ç.,  XXVllI,  39-161,  XXIX,  1-10;  Samg.-ratiu,  I,  vu,  1-113. 


qui  trouvait  sa  place,  en  dehors  des  cérémonies  du 
culte,  dans  la  vie  courante.  Les  jrfiis,  pour  leur  don- 
ner le  nom  sous  lequel  la  théorie  les  désigne,  s'em- 
ployaient notamment,  en  effet,  dans  les  parties  chan- 
tées du  théâtre  hindou,  aux  différents  actes  du  drame. 
Mais,  à  côté  de  leur  utilité  mondaine,  elles  conser- 
vaient leur  but  religieux.  Véritables  hymnes  en  l'hon- 
neur de  la  divinité,  elles  étaient  regardées  comme 
issues  des  sdmans  de  l'époque  védique  ^  et  partici- 
paient à  la  sainteté  du  Véda,  de  qui  elles  tenaient 
leur  elfet  purificateur  et  propitiatoire.  Leur  exécution, 
faite  dans  toutes  les  règles,  allait  jusqu'à  laver  de  la 
souillure  contractée  par  le  meurtre  d'un  brahmane'*. 
Plus  tard,  au  fur  et  à  mesure  que  s'atténuait  le 
rôle  purement  liturgique  et  religieux  à  l'oiigine  de 
la  musique  ancienne,  la  mélodie  prit  une  allure  en 
quelque  sorte  profane ,  pour  mieux  s'adapter  aux 
besoins  de  la  société  laïque,  et  la  jâti  céda  la  place 
au  rciga,  dont  nous  aurons  à  exposer  ultérieurement 
la  théorie. 

Théorie  des  jâtis*. 

Définition.  —  Les  techniciens  classiques  ont  dis- 
tingué —  d'après  les  combinaisons  possibles  aux- 
quelles devaient  donner  lieu  l'emploi  et  le  choix  dif- 
férent des  notes  revêtues  du  caractère  de  dominante, 
tonique,  initiale,  linale,  médiane,  etc.  —  18  types  de 
mélodies,  auxquels  ils  ont  donné  le  nom,  peu  signi- 
ficatif par  lui-même,  de  jdli  (lignée,  espèce)  ^.  Cha- 
cun de  ces  types  a  ses  lois  particulières,  sa  formule, 
son  caractère  propre,  et  sou  emploi  fixé  par  la  règle. 

Les  18  types  de  cantilènes  ou  jâtis.  —  On  les 
distribue  entre  les  deux  modes  de  la  gamme  de  la 
façon  suivante''  : 

1°  Mode  SMADj.v  :  shddji,  drshubhi,  dhaivatt,nishd- 


5.  Rac.  jan,  naître.  D'après  le  Sntng.-ratn.  (I,  vir,  p.  74),  elles  nai5- 
sent  des  2  g.immes,  d'où  leur  nom. 

6.  N.-ç.,  XXVII,  41-i5;  Samij.-ratn.,  I,  vu,  17. 
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dint  (on  naislind!},s/uidjod1cyavâ,slmdjakairiki,  sltud- 
jamadlii/ainii; 

2°  ]loile  MADiiYAMA  :  gândhdr'i,  madliynmri.  piincamU 
gândlKÎrûdicijavd  ,  raktiujàndhiiri ,  (j/indlidrapcinciiiui , 
madhi/amodicyavd,  nandaijant't,  lnirindravi,  àndhrl, 
kaiçiki. 

Elli3S  sont  aussi  classées,  d'après  leur  caractère  pri- 
maire ou  dérivé,  eu  simples  ou  composées,  et  encore 
selon  que  leur  échelle  esl  complète  ou  incomplète,  etc. 

Les  7  jàtis  simples*.  —  Des  18  jdtis,  7  empruntent 
leur  nom  aux  7  noies  de  la  gamme  :  ce  sont  les  jàtis 
simples,  qui  peuvent  être  pures  {niddhas) ,  si  leur 
échelle  est  complète  et  si  elles  n'ont  subi  d'altéra- 
tion dans  aucun  de  leurs  éléments  constitulifs  (amra, 
graha.  etc.-);  au  cas  contraire,  elles  sont  altérées 
{vikritas).  Ces  7  jdtis  sont  :  en  mode  skndja  :  akddji, 
drsliuhki,  dhaivnti,  nisliddavati ;  en  mode  madhi/itma  : 
gândlidri.  madlii/aind,  pancami. 

Les  11  jàtis  composées^.  —  Les  11  autres  J(((/s  sont 
composées  {fdtnsarç/a-jas},  c'est-à-dire  sont  le  résultat 
de  la  combinaison  de  deux  ou  plusieurs  jdtis  simples, 
altérées.  Les  voici,  avec  l'indication  des  jdtis  compo- 
santes : 


1 .  s/imljamadlu/timâ  —  shùdji,  mndhyamil. 

2.  shaJjiikaifiki  —  shAdji,  KinrJhJri. 

3.  shaiijmliiiiavà  —  shidji,  Kândhi'irî,  dhaivalî. 

■i.  i/ilnillitirotlifijai'd  —  sh;\dji,  p;'iiKih;\ri,  inadhy:im;\,  dhaivatî. 

5.  mailki/nmoilidjavii  —  gilndhàfi,  niadhyanK\,  pancami,  dhaivatî. 

G.  ralitttgAndUilri  —  gindhilri,  pancami,  nishadi. 

7.  cindhri —  Arshablii,  gi'indh,\i'i. 

S.  mnilnijunl!  —  Arslialjhi,  g:'mdh;\ri,  pancami. 

'.).  kaniiùraii  —  ;lrshabhî.  pancami,  nish:\di. 

10.  ndiKlItiirajiiiin-nmi  —  gàiidli'iri,  pancami. 

11.  kalçi/ii  —  sliàdji,  gindlK'iri,  majhyami,  pancami,  nishfidi. 

Distinction  des  jàtis  d'après  leur  échelle-.  —  On 

classe  encore  les  jdlis  d'aïucs  le  uninbre  des  notes 
composant  l'échelle  sur  laquelle  elles  sont  fondées. 
Dans  cette  division,  elles  sont  dites  :  i°  complètes 
(so»i;)(ir)ias,  sapta-svaras),  quand  elles  possèdent  les 
sept  notes;  '2"  à  six  notes  (shat-svaras]  ou  shddavas; 
3"  à  cinq  notes  (panca-svafas)  ou  audavas,  auduvitas. 
Il  y  en  a  4  qui  sont  nécessairement  à  7  notes  ;  4  qui 
sont  à  6  notes,  mais  peuvent  également  en  avoir  7  ■'; 
les  tO  autres  sont  généralement  à  5  notes,  mais  peu- 
vent en  avoir  6  ou  7^ 

En  voici  le  tableau,  avec  indication  des  noies  sup- 
primables. 


DIVISION  DES  JATIS 

n'APRisS    LEUR    ÉCHELLE    RESPECTIVE 


SAMPURNAS 

(à  7  notes). 


4    SHADAVAS 

(à  6  noies). 


Mode       L 
shadja. 


shàdjî . 


Notes 
suppr. 


10    ADDAVAS 

{à  5  notes). 


[Parfois 
shddavas 
là  6  Dotes)  I 


àrshabî . 
Idhaivati 
ni    s'nishâdi. 


i.shadjamadhyamtL. 
I  shadjodicyavà.    . . 


Kotea  supprimées. 


sa 

pa 

sa 

sa 

pa 

pa 

sa 

pa 

pa 

ni 

pa 

m 

ri, 

pa 

n 

Mode 


karmàravî iKàndhArodîcvavâ  . 


.  gAndhûrapancami.  -  Sndhrî 

""^'^."y^™^-  /madhyamodicyavà.'nandayantî. . 


/gàndhàri 

u'aktagàndhàii . 


sa    'madhvamà. 


ipancami . 
'kaicikî  . . 


ri, 

dha 

n. 

dha 

sa 

,  ni 

«a 

,  m 

n. 

dha 

ga 


Le  sâdhârana  des  jàtis''.  —  Les  jdtis  où  s'emploie 
\e  sddlidrana  des  notes*,  c'est-à-dire  dans  lesquelles 
ni  peut  être  kdkalï,  et  ga  antara,  sont  :  mndhijamd, 
pancami  et  shadjamadhyamd.  Mais,  pour  cela,  il  faut 
que  la  tonique  {amça)  "  soit  l'une  des  trois  notes  sa, 
ma,  pa. 

Ainsi,  comme  nous  le  verrons,  \a.  jdti  shadjama- 
dhijamà  peut  avoir  comme  tonique  l'une  ou  l'autre 
des  7  notes;  on  comprend  que,  si  le  choix  portait 
sur  ga.  la  consonante  de  celte  note,  ni,  ne  pourrait 
plus  être  altérée  [alpa],  c'est-à-dire  ne  deviendrait 
pas  lidkal'i  '". 

Les  13  éléments  constitutifs  des  jàtis".  —  Les 
éléments  constitutifs  [Idkshanns),  sur  lesquels  repose 
la  composition  des  ditférents  types  de  cantilènes,  sont 
au  nombre  de  13'-.  Ce  sont  :  1°  graha,  2°  amça,  3° 
tdra,  i"  mandra,  5°  nyâsa,  6°  apanyâsa,  1°  samnydsa, 
S"  viivjdsa,  9°  bahittva,  10°  alpatd,  H"  anlaramdrga, 
12"  shddava,  13°  audava. 


i.  jV.-ç.,  XXVIII,  46  et  prose;  Samg.-ratn.,  I,  vu,  1-7. 

2.  Voir  ci-dessous  et  p.  'iOG. 

3.  N.-c,  XXVllI,  46-55;  Samg.-raln.,l,  vu,  8-16. 

4.  N.-ç.,  XXVlll,  56-64;  Samq.-raln.,  I,  vu,  18-20. 

5.  Le  Ndlya-çdslra  (XXVIII,  01|  admet  que  les  4  yods  shddavas 
puissent  ôtre  audavas,  mais  non  sampùrnas. 

6.  De  môme,  d'après  le  N.-ç.,  les  10  jdtis  audavas  sont  parlois  à 
6  notes,  mais  non  à  7. 

7.  N.-ç.,  XXVIII,  39-40  et  prose;  Samg.-raln.,  I,  vu,  21-23. 


1°  Graha.  —  Le  graha  (rac.  grah,  prendre,  recevoir) 
est  la  note  initiale  d'un  chant;  l'initiale  est  en  même 
lemps  la  tonique  (amça),  du  moins  dans  le  système 
classique  de  Rharala  et  de  Çàrngadeva",  car  cette 
identité  n'est  plus  constante  par  la  suite,  et  cela  dès 
le  temps  de  Soma. 

2"  Amça.  —  L'amça  (rac.  amç,  diviser,  distribuer) 
correspond  à  notre  tonique.  Fondement  et  source  du 
charme  musical,  point  de  départ  et  limilalion  des 
intervalles  à  l'octave  inférieure  el  supérieure  (autre- 
ment dit,  de  l'nmbitus],  note  distinctement  perceptible 
au  milieu  du  concert  des  dilférentes  notes,  note  do- 
minante (ivîf/m")  pourvue  de  consonantes  et  d'auxi- 
liaires, de  qui  procèdent  les  autres  éléments  de  la 
mélodie  (initiale,  finale,  médianes,  terminales  des 
membres  de  phrases),  qui  prédomine  par  sa  fré- 
quence dans  les  phrases  et  les  sections  du  chant...  tel 
esl  l'amça"'.  Du  choix  de  la  Ionique  dépend  le  carac- 


8.  V.  plus  haut,  p.  288. 

9.  Nous  définissons  ce  mot  plus  loin. 

10.  Samy.-raln.,  1,  vu,  80. 

11.  N.-ç.,  XXVIII,  74-107  et  112-160;  .'Samg.-raln.,  I,  vil,  28-60. 

1 2.  D"après  le  Sami/tta-ratnâkara  ;  car  le  Ndîya-çAstra  en  distingue 
seulement  10,  par  suppression  des  sammyàsa,  vittyàaa  ei  anlaramdrga 

13.  N.-ç.,  XXVIII,  75,  93,  98  ;  Samg.-ratn.,  I,  vu,  30. 

14.  Voir  plus  haut,  p.  291. 

15.  N.-ç.,  XXVlll,  76-78;  Samg.-ratn.,  1,  vu,  31-32. 
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tère  du  morceau.  Elle  est  souvent  en  même  temps 
la  dominante,  l'initiale  et  la  lînale.  Les  notes  suscep- 
tibles d'èlre,  pour  les  18  types  de  mélodies,  toniques- 
initiales  forment  —  du  fait  que,  selon  les  jâtis,  le 
choix  peut  porter  sur  une  eu  plusieurs —  un  ensemble 
de  63  notes',  pour  le  décompte  desquelles  nous  ren- 
voyons au  tableau  d'ensemble  de  la  page  suivante. 

3"  Tara.  —  Le  mot  tara  désigne,  comme  on  sait, 
l'octave  aiguë.  La  Mra-ga^i  (marche  du  tara),  c'est  la 
portée  de  cette  octave,  son  étendue  calculée  à  partir 
de  la  Ionique,  quelque  chose  comme  la  moitié  supé- 
rieure de  Vainbitus  de  la  théorie  ecclésiastique  grec- 
que. Des  règles  précises  fixent  cette  limitation.  La 
note  tonique  est  à  l'octave  moyenne;  supposons-la 
à  l'octave  supérieure  :  on  ne  peut  pas  dépasser  —  en 
shadja —  l'espace  compris  entre  cette  note  et  la  4°  au- 
dessus  (la  5'  en  comptant  la  tonique).  En  madhijama, 
c'est  la  it"  (la  tonique  comprise)  qui  est  le  point-limite  ; 
—  et  en  fait,  on  ne  pourrait  aller  au  delà  dans  ce 
mode  de  la  gamme,  en  supposant  que  ma  soit  toni- 
que; car,  en  comptant  un  pour  ma,  et,  en  montant  3 
autres  notes  {pa.  dlia,  ni),  on  arrive  à  la  dernière  note 
de  l'octave  (ni).  Dans  le  mode  shadja,  si  on  part  de 
sa,  on  ne  doit  pas  dépasser  le  pa  de  l'octave  aiguë.  En 
réalité,  on  pourrait  monter  encore  deux  notes,  dha  et 
ni;  mais  les  théoriciens  estiment  que  ce  serait  au  dé- 
triment du  plaisir  musical-.  On  peut  rester  en  deçà, 
on  ne  doit  pas  aller  au  delà  de  cette  4"  ou  !)<■  note- 
limite. 

4°  Mandra.  —  Le  mot  niandra  est  le  nom  donné  à 
l'octave  inférieure  ou  grave.  La  limitation  de  la  mar- 
che de  cette  octave  (mandra-gati)  procède  non  plus 
seulement  de  la  tonique-initiale,  mais  de  la  finale,  ou 
encore  de  la  médiane  {apanydsa)  ou  note  terminale 
d'un  développement  musical.  En  partant  de  la  toni- 
que à  l'octave  moyenne,  on  peut  non  seulement  des- 
cendre à  l'octave  de  cette  tonique,  mais  à  l'octave  de 
la  finale  ou  de  la  médiane.  On  ajoute  que,  quand  les 
notes  ga  et  ni  sont  respectivement  finales  en  modes 
shadja  et  mad/iyama,  on  peut  encore  descendre  d'un 
degré,  c'est-à-dire  aller  jusqu'au  ci  (en  s/(a(i,/a)  etjus- 
qu'au  dha  (en  madhyama)  de  l'octave  inférieure.  Ce 
sont  les  deux  notes-limites  de  cette  octave^. 

5°  Nydsa.  —  Le  nydsa  (rac.  as,  préf.  ni  :  quitter, 
laisser)  est  la  finale,  la  note  qui  termine  un  chant. 
Elle  ne  doit  jamais  être  à  l'oclave  aiguë,  du  moins 
dans  les  jàtis  pures  (çuddhas)''.  Dans  les  18  types  de 
cantilènes  on  compte  en  tout  21  notes  susceptibles 
d'être  finales;  le  nydsa  est,  pour  les  7  jdtis  pures,  la 
note  qui  a  donné  son  nom  à  la  jàti''>.-Ce  peut  être, 
contrairement  à  la  règle  absolue  en  usage  dans  notre 
musique  européenne,  une  tout  autre  note  que  la 
tonique. 

6°  Apanydsa.  —  La.  noie  apa)iy usa  {\o\n  de  la  finale?) 
est  la  médiane,  la  note  placée  au  milieu  d'une ./Vitt,  ou 
qui  termine  une  section  du  chant  ^  (vidârl).  11  y  en  a 

1.  N.-ç.,  XXVIII,  86-98  et  101-107;  Samr/.-ratn.,  I,  vu,  24-27. 

2.  N.-ç.,  XXVIII,  79;  Samg.-ratii.,  I,  vn,  34-36  et  Comment. 

3.  N.-Ç;  XXVIII,  80  et  prose;  Samg.-ratn..  I,  vji,  37  et  Comment. 

4.  jV.-ç.,  XXVIII,  i>.  35,  1.  12;  Smif/.-ratn..  I,  vn,  2  et  Comment. 

5.  Voir  la  liste  des  finales  dans  le  tableau  d'ensemble,  p.  291. 

6.  N.-r.,  XXVIII,  p.  39,  I.  14;  Samg.-ratn.,  1,  vu,  41. 

7.  Ou  57,  si  on  ajoute  à  la  liste  ri.  qui  est  un  apanydsa  de  kaiçihî, 
quand  •.'iUcjâtieai  sampùrna.  Samtj.-ratn.,  I,  vu,  46.  Voir  le  tableau 
d'ensemble. 

8.  Samg.-ratn.,  I,  vit,  47. 

9.  Samg.-ratn.,  1,  vu,  48. 

10.  On  emploie  encore,  dans  le  môme  sens,  le  substantif  bahuîya  et 
les  adjectifs  balavant,  balin,  etc. 


en  tout  5fi,  sur  lesquelles  19  (appartenant  à  o  jàtis) 
sont  semblables  à  la  tonique-initiale'. 

7°  Samnyàsa.  —  Le  samnyâsa  est  une  note  conso- 
nante  de  la  tonique-initiale,  terminant  la  1'''=  viddri, 
c'est-à-dire  une  section  du  chant  (khanda)  différente 
de  celle  que  termine  Vapanydsa^ . 

8°  Vinydsa.  —  Le  vinyàsa  est  de  même  une  note 
qui  ne  doit  pas  être  dissonante  de  la  tonique,  et  ter- 
mine un  membre  d'une  viddri^. 

9°  Bahutva.  —  Par  le  mot  bahutva'"  on  entend  le 
caractère  de  plénitude  et  de  fréquence  que  possède 
une  note.  Il  y  a  bahiUva  pour  une  note  en  raison  : 
1.  de  sa  non-altération  (a-langhana),  c'est-à-dire  de  sa 
mise  en  possession  de  toutes  ses  rrutis;  2.  de  sa  répé- 
tition (abhydsa)  immédiate  ou  à  intervalles.  Ce  carac- 
tère de  solidité  et  de  fréquence  est  celui  des  toniques, 
des  dominantes  et  des  consonantes". 

10°  Alpatva.  —  Valpatva'^  est  de  même  de  deux 
sorles  :  par  altération  [langhana)  etparnon-répétition 
[sakrid-uccàrana).  Ce  sont  les  notes  autres  que  la 
tonique  et  ses  consonantes,  les  notes  supprimées  dans 
les  échelles  à  6  et  à  îi  notes,  qui  ont  ce  caractère  de 
fragilité  et  de  rareté". 

1 1  °  Antaramàrga.  —  L'anlaramârga  est  la  note  inter- 
médiaire, qui  s'intercale  entre  les  tonique- initiale, 
finale,  médiane  et  les  diverses  sous-terminales;  elle  est 
affectée  d'un  caractère  de  fragilité  et  de  rareté  (alpatà). 
Jelée  au  milieu  des  autres  notes,  elle  en  constitue  en 
quelque  sorte  le  lien,  pour  l'agrément  delà  mélodie. 
Elle  s'emploie  surtout  dans  les  jdlis  altérées,  mais 
parfois  aussi  dans  ]es  jdtis  pures'*. 

12°  Shddava.  —  Il  y  a  shddava  pour  les  jdtis  dont  l'é- 
chelle ne  possède  que  6  notes  (pures  ou  altérées)'^. 

IS"  Aiidava.  —  Il  y  a  audava  ou  auduvita  pour  les 
jàtis  dans  lesquelles  deux  notes  supprimées  réduisent 
l'échelle  à  5  notes". 

Les  notes  susceptibles  de  disparaître  ainsi  ont  le 
caractère  de  fragilité  à  deux  degrés  :  elles  sont  fra- 
giles par  anabhyàsa  (rareté)  et  très  fragiles  par  lan- 
ghana (altération)'''. 

Indépendamment  des  échelles  à  6  et  à  5  notes,  le 
Nàtya-ràstra  indique  également,  en  passant",  l'exis- 
tence d'échelles  à  4  notes  qui,  comme  ces  dernières, 
s'emploient  dans  les  dh'uvàs  avakrishtàs  (espèces  de 
chants).  Il  existait  même  dans  les  sdmans  des  échel- 
les à  3  notes"... 

Tels  sont  les  éléments  constitutifs  des  jâtis.  Nous 
nous  bornerons  à  cette  indication  succincte  de  quel- 
ques-unes des  règles  complexes,  à  travers  lesquelles 
l'inspiration  musicale  devait  frayer  sa  voie  pour  pro- 
duire la  mélodie  classique,  en  résumant,  dans  un 
tableau  d'ensemble,  la  théorie  à  peine  ébauchée  des 
18  types  de  cantilènes. 


11.  Samg.-ratn. ,1,  vir,  49. 

12.  Môme  sens  :  alpatà,  danrbalya,  langhanîya,  langhana  et  alpa. 

13.  Samg.-ratn.,  I,  vu,  50-51. 

14.  Samg.  ratn.,  I,  vn,  52-53. 

15.  Samg.-ratn.,  I,  vn,  54.  Comp.  plus  haut,  p.  305. 

IG.  Samg.-ratn.,  1,  vn,  55-57.  —  L'étymologie  du  moiaudava,  d'a- 
près ce  texte,  est  uduva,  atmosphère,  ciel,  domaine  des  étoiles  {udavas), 
un  des  5  éléments  de  la  création  (terre,  eau,  feu,  vent,  atmospiière), 
qui  en  est  arrivé  à  désigner  le  nombre  cinq  et  les  choses  composées 
de  cinq  parties. 

17.  Sami/.-ratn.,  I,  vn,  58. 

18.  N.-ç.,  XXVIII,  85. 

19.  Samg. .ratn.,  I,  vu,  6.  Voir  à  cesujet  le  ch.  III,  p.  281. 
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il 

NOM 

»i:S    JATIS 

TONÏQDE-INITIAI.i; 

(amça,  grahu) 

1  INAl.K 

(nyàsa) 

MICniANM 

(apanyàsa) 

t 

MCRCHANÂ 

NOTES  SOPPRIIIÉES 

(Échelle  à  G  uoles) 

shûdava 

SOTBS  SUPPRIMÉES 

(Échelle  à  5  notes) 

audara 

1 

sh;\(lji 

sa  ga  ma  pa  dha 

sa 

gapa 

iitlaràvatà 

ni 

o 

2 

;\rshabhî 

ri  dha  ni 

ri 

ri  dha  ni 

(.'uddhashadj;\ 

sa 

sa  pa 

3 

gAndlnlri  * 

sa  ga  ma  pa  m 

g'a 

sapa 

pauravi 

n 

ri  dha 

4 

inadhvamA  ' 

sa  ri  ma  pa  dlia 

ma 

sa  ri  ma  pa  dha 

Uah'pauat;\ 

ga      . 

gani 

a 

pancami  ' 

11  pa 

pa 

n  pani 

kalupaiialà 

sa 

gani 

6 

dhaivali 

ri  dlia 

dha 

ri  ma  dha 

alihirudgata 

pa 

sapa 

7 

naishAdi 

sa  ga  ni 

ni 

sa  ga  n  i 

abhirudgatà 

pa 

sa  pa 

S 

sha.tjakaiçiki 
sha(Ij<>dicyav;\ 

saga  pa 

sa  ma  dha  ni 

sa  pani 
sa  dha 

9 

ma 

avvakrantà 

ri' 

ri  dha 

lU 

shatij.iiiiadhvaiiià 

sa  ri  ga  ma  jia  dha  ni 

sa  ma 

sari  ga  ina  pa  dha  ni 

iliatsaiikritâ 

m 

ga  m 

11 

jfjiidhàrodk'vavri  " 

sa  ma 

ma 

sa  dha 

pauravi 

ri 

0 

12 

raktaKAndhàri  * 

sa  ga  ma  pa  m 

«a 

sa 

kahipanati 

ri 

ri  dha 

13 

kaiciki  ' 

sa  ga  ma  pa  dha  ni 

ga  pa  ni 

saga  ma  padha  ni 

hàrinA^và 

n 

ri  dha 

li 

madhvainodicvavi  * 

pa 

ma 

sa  dha 

sauviri 

0 

0 

13 

kiVrmâravi  * 

ripa  dha  ni 

pa 

ri  padha  ni 

fuddhamadhvà 

0 

0 

1(3 

gAndhàiapancami  * 

pa 

ga 

ri  pa 

hàriniçYà 

0 

0 

17 

ândhri  * 

n  ga  pa  m 

ga 

n  ga  pa  m 

sauvin 

sa 

0 

18 

nandayaiUi  * 

pa 

ga 

ma  pa 

hirinàçvâ 

sa 

0 

Nota.  —  Les  jâlis  marq 

uées  d'un  astérisque  s 

ont  en  mo 

de  maillnjiimn. 

Les  cantilènes  composées  par  Çârngadeva  (trei- 
zième siècle  apr.  J.-C).  —  Il  ne  fallait  pas  songer  à 
épuistT,  ilans  ces  quelques  paces,  l'étude  de  la  jàti  : 
tout  l'espace  qui  nous  est  impaiti  n'y  suftirait  pas. 
Mais  riniportance  accordée  à  cette  forme  classique 
de  la  mélodie  est  telle,  pour  l'époque  qui  nous  occupe, 
—  c'est  Ae%  ji'itis  que  dériveront  plus  tard  les  nom- 
breux types  qui  reçurent  le  nom  de  ràqas,  —  qu'il 
nous  parait  indispensable,  à  défaut  d'une  exposition 
plus  complète  des  règles  qui  présidaient  à  la  compo- 
sition de  ciiacun  de  ces  types  étudié  en  particulier, 
d'en  reproduire  quelques  spécimens,  simplement  et 
textuellement  transcrits,  pour  la  première  fois,  d'a- 
près la  notation  hindoue. 

Le  savant  poète  et  musicien  qui  écrivait  il  y  a  envi- 
ron 700  ans,  Çârngadeva,  a  composé  sur  les  iS  jiitis 
un  nombre  égal  de  cantilènes  qui,  en  faisant  ressor- 
tir leurs  caractères  distinctifs,  nous  montrent  com- 
ment de  la  théorie  on  pouvait  passer  à  la  pratique. 
Ces  airs,  intercalés  dans  son  traité  sur  la  musique, 
le  Samg'ila-ralni'iliara^  sont  ainsi  parvenus  jusqu'à 
nous,  et  nous  avons  la  bonne  fortune  de  pouvoir 
en  faire  bénéllcier  notie  Etude.  Non  seulement  ils 
ofTrent,  en  raison  de  l'époque  relativement  ancienne 
à  laquelle  ils  ont  été  composés,  un  très  grand  intérêt, 
mais  ils  ont  encore  un  cachet  artistique  indéniable, 
et  témoignent  d'une  remarquable  élévation  de  pensée 
musicale. 

Ce  sont,  comme  nous  l'avons  dit,  des  cantilènes, 
toutes  consacrées  à  la  louange  du  dieu  Çiva,  mais 
qui,  écrites  ou  non  pour  la  scène,  pouvaient  trouver 
leur  emploi  dans  les  parties  chantées  des  productions 
du  théâtre  hindou.  Des  18  œuvres  du  maître,  nous  en 
reproduisons  8,  composées  sur  les  types  shddji  {l'°), 
âfshahM  (2°),  (jnndhârï  (3=),  madlii/amd  (4=),  naishâdi 
{~''),sltadJodiiyaV(i [9''), ândhi-l  {17") elnandayanli  {18'). 

1°  Cantilène  du  type  shàdji.  —  Avant  de  repro- 
duire le  premier  de  ces  cantiques,  nous  allons,  en 
reprenant  certains  p(»;jî-  de  la  théorie  musicale  pré- 
cédemment exposée,  'Nodier  exceptionnellement  les 
règles  de  sa  strucLt**;  .  d'une  façon  assez  complète 
pour  permettre,  non  seulement  de  saisir  la  nature  de 


1.  De  la  page  91  à  la  page  135. 


celte  forme  mélodique  particulière,  mais  encore  de  se 
faire,  par  cet  exemple,  une  idée  générale,  peut-être 
plus  précise,  du  caractère  et  des  lois  de  la  musique 
hindoue. 

La  théorie  de  la  jàti  shàdji-.  —  LaLJàli  shâdJi  est 
formée  sur  le  mode  shadja.  I.a  tonique,  en  même 
temps  dominante  et  initiale,  peut  être  l'une  des  '6  no- 
tes sa  (do),  ga  (mi h),  ma  (fa),  pa  (sol),  ou  dha  (la),  au 
choix  du  compositeur.  La  finale  est  toujours  sa  (do). 

Quand  la  jàti  est  établie  sur  une  échelle  à  6  no- 
tes, c'est  ni  (sib)  qui  est  supprimé;  mais  ni  ne  dispa- 
raît pas  si  le  choix  de  la  tonique  porte  sur  sa  note 
consonante  ga  Imi^)  :  il  ne  peut  donc  y  avoir,  dans 
l'échelle  à  6  notes,  que  l'une  ou  l'autre  des  4  toni- 
ques s»,  ma,  pa,  dha.  Celle  jàti  n'est  jamais  établie 
sur  une  échelle  à  5  notes  :  elle  ne  peut  être  que  sain- 
puma,  ou  shddava. 

Quand  l'échelle  est  complète,  la  jàli  peut  être  vi- 
livita,  c'est-à-dire  altérée  dans  un  ou  plusieurs  à  la 
lois  de  4  de  ses  éléments  (à  l'exclusion  du  nyàsa)  : 
(jraha,  amça,  apanyàsa,  sainpàrnatva;  et  ni  peut  de- 
venir lidUall,  c'est-à-dire  augmenté  de  2  çrutis  (^si  ; 
dans  ce  cas  on  a  affaire  au  ràga  vdrat'i. 

Après  la  tonique,  bien  entendu,  il  y  a  fréquence 
d'emploi  (hahulva)  pourra  (mif?). 

Les  intervalles  communément  employés  {samgali, 
samcara)  sont  ceux  de  tierce  ou  de  sixte.  On  va  de  sri 
(do)  à  ga  (mi(')  et  à  dha  (la),  et  inversement.  Ex.  :  sa 
ga  sa  ga  sa  dha  (do  mi^  do  mi  h  do  la),  ou  ga  sa  ga 
sa  dha  sa  (mi  [?  do  mi  h  do  la  do). 

Les  gammes,  ou  exercices  de  vocalises,  se  feront 
dans  la  miirclianâ  uttaràyatà,  sous  la  forme  dha  ni  su 
ri  ga  ma  pa  (la  si('  do  ré  mib  fa  sol.)  et  pa  ma  ga  ri 
sa  ni  dha  (sol  fa  mi  h  ré  do  si  b  la). 

Quant  au  rythme  employé,  c'est  le  tdia  pancapdni, 
d'ordre  sénaire,  c|ui  peut  être  utilisé  sous  une  de  ses 
3  formes  simple,  double  ou  quadruple.  Dans  l'exem- 
ple ci-dessous,  l'auteur  a  fait  choix  de  la  manière 
dakshina,  comme  du  reste  pour  les  18  spécimens  de 
jàlis  qu'il  donne.  Cela  revient  à  dire  que  nous  avons 
affaire  à  un  làla  de  la  forme  quadruple,  c'est-à-dire 
dont  la  mesure  se  compose  de  4  longues  ou  8  temps 


2.  Samg.-ratn,,  I,  vu,  Gl-65. 
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brefs.  Dans  le  rythme  sénaire  nous  avons  6  groupes 
ou  mesures  de  8  mdtrâs.  Mais  la  manière  dakshina 
coraporle  une  reprise  ou  répétition  (livrilti) ,  ce  qui 
nous  donne  12  mesures  [kalàs]  de  S  temps  brefs 
{laghu-kal(is)  ou,  ce  qui  revient  au  même,  de  4  temps 
longs  (gurus),  et,  en  tout,  48  gurus.  La  mesure  peut 
se  traduire  à  4  temps.  Ce  rythme  est  celui  de  l'espèce 
de  pancapdni  appelée  sainpakkcshtâka. 

L'auteur  aurait  pu  employer  le  mârga  vârlika  ou 
vritli  (tcila  à  forme  double,  c'est-à-dire  composé  de 
6  groupes  de  2  longues  et  comportant  4  reprises, 
soit  en  tout  48  gurus);  ou  encore  la  manière  citra 
(tâla  à  forme  simple,  c'est-à-dire  valant  G  longues, 
ainsi  disposées  dans  le  sampakkeshtdka  :  i  iiii; 
mais  alors  il  y  a  8  reprises,  soit  encore  en  tout 
48  gurus).  On  voit  donc  que,  quel  que  soit  le  mârga 


adopté,  pur  le  fait  des  reprises  le  nombre  total  des 
temps  est  le  même,  en  déllnitive,  pour  chacune  des 
formes  du  tâla  :  le  battement  du  rythme  seul  change, 
comme  nn  peut  s'en  rendre  compte  en  se  reportant 
aux  modes  de  battement  du  sampakkeshtdka  exposés 
plus  haut'. 

C'est  le  choix  de  la  tonique  qui  donne  au  morceau 
son  caractère.  Avec  sa  (do)  comme  tonique,  le  senti- 
ment ()'rts(!)  exprimé  pourra  être  l'héroïque,  le  tra- 
gique ou  le  merveilleux. 

Cette  jdti  s'emploie,  au  premier  acte  des  drames 
sanscrits  [ndlakas) ,  dans  le  chant  appelé  dhruvâ 
naishkrdmikd,  qui  accompagne  la  sortie  d'un  person- 
nage. 

Cantilène  shàdjî  en  notation  hindoue.  —  Voici  le 
spécimen  de  jdti  shddji  composé  par  Çârngadeva,  en 
notation  sanscrite^  : 


1  '?T>C^T. 


Hl 

ffî 

w 

TÏÏ 

qî 

m 

^^ 

MH 

2 

TT 

Jiq 

Jiï 

JîT 

^T 

R^ 

^fl 

Ml 

^ 

nn 

fn 

/% 

<] 

JIT 

ÇIT 

çn 

^^ 

^î 

4 

^T 

MT 

m 

M 

m 

ïïî 

fii 

^î 

V 

i]] 

ÏÏT 

ITR 

^T 

m 

Jîî 

Ce 

ÏÏT 

^Tï 

LIH 

ïïr 

^ 

W 

m 

^ 

^ 

^] 

7n 

ïïî 

HT 

ITT 

^1 

^ 

^î 

\s 

ïïï 

ïïïï 

7]1 

STH 

m 

m 

^n 

*-* 

HJÏ 

6 

^T 

JTT 

^T 

7TT 

m 

^1 

^ 

m 

% 

^î 

HI 

f] 

JTR 

ïn 

^î 

^1 

^1 

?o 

^] 

CTT 

tn^ 

HT 

fî 

^î 

^^ 

m 

Û 
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l^T 

m 

^T 

^1 

l^ 

Sa  transcription  en  notation  européenne.  —  Les 

explications  précédentes  suffisent  pour  nous  indiquer 
la  manière  de  traduire  celte  notation  à  l'européenne. 
Le  morceau  est  en  clef  de  sol  et  renferme  12  mesures 
à  4  temps.  Les  notes  sont  représentées  par  la  syllabe 
initiale  de  leur  nom,  sd  ri  gd  md  pâ  dhd  ni,  pourvue 
du  signe  de  la  longue  pour  marquer  la  laghu-kald,  la 
mâlrâ,  ou  unité  de  temps  que  nous  transcrivons  par 

une  croche  \é  )  ;  quand  la  note  a  une  valeur  de  moitié 
moindre  (que  la  technique  populaire  [der'i]  exprime 
par  le  mot  druta),  la  syllabe  est  brève  et  vaut  une 

double  croche  V*  /•  Nous  avons  vu  (p.  293-294)  que 

1.  V.  p.  J'.ti,  2"  col.  et  1'"  col.  {shatpitnputra).  Comp.  Samg.-ratn.,  I, 
\ii,  63,  el  Comment.,  p.  80-90. 

2.  Reprciuit  teiluellemenl,  mais  avec  suppression  des  paroles. 


l'échelle  hindoue,  en  mode  shadja.  correspond  ap- 
proximativement à  une  sorte  de  gamme  mineure  où 
la  tierce  et  la  septième  seraient  diminuées  :  do  ré 
mi  (1  fa  sol  la  si  b  do  ;  nous  mettrons  donc  2  bémols  à 
la  clef^.  Toutes  les  notes  sont  considérées  comme 
étant  à  l'oclave  moyenne,  —  qui  répond  à  notre  octave 
marquée  de  l'indice  3,  —  sauf  le  cas  où  elles  sont 
accompagnées  d'un  signe  diacritique  ;  celles  qui  sont 
à  l'octave  supérieure  sont  surmontées  d'un  petit 
trait  perpendiculaire  ;  celles  qui  doivent  être  à  l'octave 
inférieure  sont  surmontées  d'un  point. 

Le  mouvement  n'est  pas  indiqué  en  tête  du  mor- 


3.  Si  nj  (levait,  dans  cet  exemple  de  cantiI^ne,  ôtre  considéré  comme 
étant  fcàK-nli.  ce  que  le  teste  (I,  vu,  p.  02}  semble  doinier  à  entendre, 
sans  rindiquer  clairement,  il  y  aurait  lieu  de  corriger,  dans  notre  trans- 
cription, si  \p  en  si. 


nisTorriE  de  la  musique 


INDE      309 


cean;  mais  nous  savons  qu'à  la  manière  dahshina, 
dans  la(|iiclleil  est  écril,  correspond  [elai/a  vilambila 
(ienl).  C'est,  du  reste,  toujours  le  type  de  \ajiiti  et  le 
choix  du  màrija  qui  donnent  le  mode,  la  mesure, 
le  rytlimr,  l'armature,  le  mouvement,  le  caractère 
de  la  mélodie,   les   musiciens  hindous   n'accompa- 


pnanl   leur   notation    d'aucune    iiidicalion    particu- 
lière. 

Voici  la  transcription  de  la  première  caidilène  de 
Çàrngadeva  en  notation  européenne  (chant  et  paro- 
les'), telle  que  l'aurait  pu,  sans  dil'liculté,  opérer 
maintenant  le  lecteur-  : 


Jàti  shàdji  (I 


'0nn^^^^m 


Tani_hhava  la  la-  _  ta_  na  ya_nâ_mlju) 


^^  ^\^ ^ rrs^\ n^ n-n 


na  ga  su mi_pra.  na.ja  ke  _  li  _  _  sa.  iiiu-dbha  vain _ 


Jj^^   ri ~n~rr]~^=  JTTlJ  FRI  n  n 


sa  ra  sa  kri  ta  li  la  ka    pan_  _  _  kà_  nu- le  pa_  _   nani. 


âS 


t 


^^ 


■é — *■ 


^-*^ 


pra.na,  inâ__ini  kâ  _  ma    de_  hera__dlia  nâ  _  na    lain. 


Observations  complémentaires.  —  Quelques  ob- 
servations sont  encore  nécessaires  pour  parachever 
l'étude  de  cette  cantilène.  Nous  remarquerons  d'a- 
bord que,  la  tonique  choisie  étant  sa  (do),  elle  se 
confond  avec  la  finale,  ce  qui,  sans  être  rare,  n'est 
pas  obligatoire.  Quant  à  la  finale,  on  peut  dire  qu'elle 
ne  tombe  jamais  sur  ce  que  nous  appelons  le  temps 
tort,  la  theiis  des  Grecs;  aussi  les  mélodies  hindoues 
nous  font-elles  l'effet  d'être  inachevées;  le  chant  a 
l'air  de  rester  en  suspens  sur  une  avant-dernière  me- 
sure, la  terminaison  se  faisant  aussi  bien,  d'autre 
part,  dans  la  partie  aiguë  du  champ  de  Vambitus  que 
dans  les  cordes  basses  ou  moyennes  de  la  voix.  Cette 
conclusion  mélodique  inexistante  nous  surprend  et 
choque  notre  oreille,  habituée  à  la  terminaison  nor- 
male sur  le  premier  temps  de  la  mesure.  La  coupe 
rythmique  appelle  une  remarque  analogue.  Tandis 
que,  dans  notre  musique  moderne,  c'est  surtout  le 
système  binaire  qui  prédomine,  soit  dans  la  cons- 
truction de  la  période,  soit  dans  la  coupe  du  mem- 
bre ou  dans  celle  de  la  mesure,  tandis  que  nos'pério- 
des  sont  normalement  constituées  par  la  répétition 
infinie  de  membres  de  4  mesures  s'enchainant  d'après 
un  procédé  uniforme,  nous  avons  ici,  comme  dans 
beaucoup  d'autres  exemples,  un  rythme  sénaire, 
c'est-à-dire  d'ordre  ternaire,  composé  de  4  phrases 
de  3  mesures.  Le  rythme  métrique  des  paroles  adap- 
tées à  cette  jdli  cadre  exactement  avec  le  rythme 
musical,  la  coupe  des  pddas,  ou  membres  prosodi- 
ques, correspondant  à  la  coupe  des  périodes  ou 
membres  rythmiques.  Mais  on  doit  constater  surtout 
l'absence  de  silences  et  de  temps  vides  :  quand  une 


1.  Nous  reproduisons,  dans  sa  forme  sanscrilc,  le  texte  des  paroles 
sur  lesquelles  élait  clianKe  ctiacunc  de  ces  mélodies,  afin  ([ue  le  lec- 
teur puisse  se  rendre  compte  de  la  façon  dont  elles  s'adaptaient  au 
chanl.  t'ne  traduction  eût  été  sans  intérêt  comme  sans  utilité,  étant 
donné  le  peu  de  valeur  littéraire  de  cette  poésie  redondante,  simple 
accumulation  d'épitbètes  louangeuses  en  rtionneur  de  la  divinité. 


note  n'a  pas  de  syllabe  qui  lui  réponde  dans  le  texte, 
elle  s'arlicule  avec  la  voyelle  de  la  note  précédente, 
qui  se  maintient  de  l'une  à  l'autre.  La  répétition  con- 
tinue d'une  même  note  sonne  à  nos  oreilles  comme 
une  sorte  de  pédale  soutenue,  qui  servirait  d'accom- 
pagnement à  la  mélodie. 

Poursuivant  l'examen  de  l'exemple  ci-dessus,  un 
technicien  hindou  ferait  encore  le  dénombrement 
détaillé  des  notes  qui  entrent  dans  sa  composition, 
pour  noter  leur  importance  ou  leur  fréquence  (6a- 
htilva)  ou  au  contraire  leur  rareté  (alpatva),  et  re- 
marqueiait  notamment  que,  sur  (22  notes,  la  toni- 
que initiale  sa  (do),  par  laquelle  finit  chaque  membre 
de  phrase,  est  représentée  36  fois;  —  que  la  note 
qui  prédomine  après  elle,  ga  (mi  h),  se  rencontre  20 
fois;  —  que  pa  (sol),  qui  est  médiane,  comme  la  pré- 
cédente, parait  18  fois,  ainsi  que  dha  (la);  —  que  ri 
(ré)  et  ni  (sib),  la  note  fragile,  supprimable,  se  trou- 
vent 12  fois,  et  ma  (fa)  seulement  8  fois,  etc. 

L'ambitus,  le  champ  de  la  mélodie,  n'est  pas  très 
étendu  :  il  va,  en  montant,  de  la  tonique  sa  (do)  à  son 
octave  aiguë  ((rfra-ga(t)',  alors  qu'il  pourrait  aller  jus- 
qu'à la  quinte  aiguë  pa  (sol),  —  et,  en  descendant, 
de  cette  tonique  à  la  tierce  basse  dha  (la)  =  ,  tandis 
que,  d'après  les  règles  de  la  mandra-gali,  il  pourrait 
descendre  à  l'octave  inférieure. 

inilialB^'inale  (octave  maJh.ya)  octave  Ura 


Ambilus: 


tierce  basse  (octave  mandra) 


2.  Il  est  nécessaire  de  bien  spécifier,  une  fois  pour  toutes,  que  les 
bémols  ou  les  dièses,  dont  nous  armons  la  clef,  ne  désignent  pas  les 
bémols  ou  dièses  constitutifs,  d'après  rusa;.'e  moderne,  du  ton  du  mor- 
ceau ;  ils  servent  seulement  à  indiquer  que  les  notes  qui  se  trouvent  sur 
la  ligne  de  la  portée  marquée  t>  ou  îj  sont  toutes  bémolisées  ou  diésées. 
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Le  développement  que  nous  venons  de  donner  à 
l'examen  du  premier  exemple  nous  dispensera  d'en- 
trer dans  le  détail  de  la  structure  des  autres  spéci- 
mens, que  nous  nous  bornerons  à  reproduire  simple- 
ment en  notation  européenne,  après  un  court  résumé 
de  leurs. caractères  essentiels'. 

2"  Cantilène  du  type  ârshabhî-.  —  Le  mode  est 


shadja;  la  tonique-initiale  (choisie  parmi  )•(,  dha,  ni) 
est  ri;  elle  est  en  même  temps  finale;  le  caractère  de 
bahutva  est  imparti  a  ga  et  à  ni,  celui  de  langhana  à 
pa.  Le  rythme  est  'quaternaire  (cacculpiita  :  4  mesu- 
res de  8  mettras,  doublées  par  la  reprise,  le  mârga 
étant  dakshina).  Même  emploi  que  pour  la  shddji. 


Jàti  ârshabhî  (2mc). 


Tâla  caccaf  puta 


a«=* 


*  é   • — # 


m 


•^  mry^ 


gu  na   lo    _  _  ca   nà  _    _    _  dhi    ka  ina  na  _    _  _  ûta  iiia_  ma  ra 


^ 


m 


mm 


m     m 


^^P 


Tnr 


I 


ina  ja  ra  ina_  _  ksha  ja   ma  je yaiii- jjia  iia__mà mi_divya 


mà.ni  ila_rpa_iiâ ma  la_ni_ke ».am_  _bha  va  ma  me )ain_ 


3°  Cantilène  du  type  gândhârî'.  —  Le  mode  est 
madhyama  ;  toutes  les  notes,  sauf  ri  et  dha,  pouvaient 
être  initiales  :  on  a  choisi  ga,  en  même  temps  finale. 


Le  rythme  est  le  caccatpiita  avec  4  reprises.  Cette  jâ<i 
s'emploie  dans  le  chant  des  dkruvds,  au  3"  acte  du 
drame. 


Jàti  gândhârî  (S^e). 


Lent 


f^^-TTt^' 


Tâla  caocatpiita 


E 


tam 


ra    ja  _   ni   va  dhu.    _    mit_kha 


^5^711  .nnT^NH4-n  JT]-^ 


VI 


blii'a_  _  ma   _  dam  _        ni   ça  _  ma   ya   va  _    ro    _   _   ru 


ra     ja     ta     gi   _     ri     ci    klia   ra        ma    ni    ça    ka     la    çam    _    kha 


Tj-fn 


^ 


^  0 


3    W       ' *       *       ** 


va    ra  _  yu  va    ti._dam_    _   la  _     pam_ 


kti    ni bham_ 


SI  n 


-n-rrr-. 


pra   na    ma     _      mi   pra    na     ya         ra     ti     ka     la     ha     ra  _    va     la 

1.  Voir  d'aulre  part,  p.  307,  le  tableau  où  sont  résuni£*s  les  éléiaenls  1       2.  Samg.-ratn.,  1,  vu,  66-67. 
(Ics^a/i5.  I        3.  Samg.-ratn.,  I,  vu,  68-70. 


HISTOlIiE 

DE 

LA 

MUSKJIE 

INDE 

■îll 

±t=\ 

r^ 

1  rmi 

N^ 

— 1 

r^ 

^ 

F 

=f^ 



^ 

— « 

^ 

m 

m    t     w    ^  •  m 

*  J  * 

=J 

1 

1— J 

b 

=:J=i 

1— J 

' — J 

' J 

3 

1 

dam._ 


ca    Cl 


nam  _ 


4"  Cantilène  du  type  madhyamà'.  —  Le  mode  est 

mad/iijiiinii :  iiiti  c:sL  initiale  et  liiuile;  sa  et  ma  ont  le 
caracléie  bâlaitija,  ga  est  alpa.  Le  rythme  est  le  cac- 


cdtimta,  avec  2  reprises.  Emploi  :  dans  le  chant  des 
dhruvds,  au  2°  acte  du  drame. 


i 


Lenl 


Jâti  madhyamà  (i'""), 


Tâla  caccatputa 


^=P. 


M     m      m     M 


-^"^-^^  I  n  I  yf^^ 


pa    _      _    lu   bha  va_  mû  _    _     rdha  jâ  _    _     _    na  nam 


Ha  vâm gu  li  _  su     le_   _ ji  _  (am  su  ki  ra nam    _ 


5°  Cantilène   du  type  naishàdi^.  —  Le  mode  est  1  le  caccatputa,  avec  4  reprises.  Même  emploi  que  pour 
shadja  ;  ni  est  initiale  et  finale.  Le  rythme  est  encore  |  shàdj'i. 


Jâti  naishâdi  {T^" 


.    ,    Lent 


n  n  n  n^ 


Tâla  caccatputa 


'  ^  SI-TTTr^ 


lam    _     su     ra    vam    _     di     ta       ma    hi    sha   ma   hâ    _      su 


ra 


$ 


^  n  n  ^n  n  n  m^ 


^ 


ma    iha    ne    mu    ma    _       pa    tim      bho     _      ga     yu     tara 


^ 


na    ga      su     ta     kâ     _      mi     nî        di      _      vya    vi     ce     _      slia    ka 


su      -     ca     ka     çu   bha    na   kha     da      _     rpa    na  _  k 


a  m 


^ 


'   '   '   '£2  il  ^  ^  ^ 

-ï     ^     V     ^  -# 


a      hi     mu  kha.  ma    ni   kha    ci         to      _    jjva     la     nu.    _      pu     ra 


n  n  ,^ 


4é'éè4  é7-^^ 


bâ      la      _    bhu  jam  ga     _      ma       ra     va     ka     li      _     l 


am 


1.  Samy.-ra/n.,  I,  vu,  71-72. 


1       2.  Samg.-ratn.f  I,  tm,  78-79. 
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t 


^^^ 


■• * 

,     dru    la    ma  bhi  vra    jâ     _      mi       ça     ra     na    ma   nira 


^P 


di      (a 


da    yu     ga   pam  _     ka        ja     vi      la 


sam 


6"  Cantilène  du  type  shadjodîcyavà'.  —  Le  mode 
est  sitadja;  la  toiilque-iniliale  sa  est  différente  de  la 
finale  ma.  Le  l'ytlime  est  le  ■pancapàni.  comme  précé- 
demment pour  shddjl.  Emploi  :  dans  le  chant  des 
dhruvàs,  au  2"  acte  du  drame. 

Nous  ne  pouvons  que  signaler  en  passant  l'inter- 
vention, dans  la  disposilion  des  paroles  de  cette  can- 


tilène, de  l'une  des  4  gîtis,  l'ardha-màgadht.  Elle  con- 
siste dans  une  répétition  unique  de  certaines  paroles 
du  texte  {dvir-âvritta-pada]-.  C'est  ainsi  que  les  mots 
«  çaUe-çasùnu  »  reviennent  pour  la  deuxième  fois 
dans  la  3=  mesure,  et  les  mots  «  adidka-mukhendu  » 
dans  la  9=. 


Lent 


Jâti  shadjodîcyavà  (omt). 


^mm 


8- 

çai  _    _  _    le 


n  n  n  f"3 


m 


Ta  la  pancapàni 


^ 


ça  _   su  _    _  _    _  nu    çai  _   le  _  ça  su  _  nu 


T}nS7t 


pra  na  ya  _pra  sam  _  ga     sa  vi   la  _  sa  khe_   la    na  vi   no  _    _    _  dam  _ 


8    --^-■^*-  -8-- 
na  ya  nam_na  ma  _  mi     de  _  va  _  su  re   _  ça      fa  va   ru  ci  ram_ 


~°  Cantilène  du  type  ândhrî^.  —  Le  mode  est  ma-  1  caccatpula  avec  4  reprises.  Emploi  :  dans  les  chants 
dhyama;  ga  est  initiale  et  finale.  Le  rythme  est  le  |  des  dia-uvàs,  au  4=  acte  du  drame. 


•Lent 


Jâti  ândhri  (I7mc). 


Tâla  caccatputa 


EES 


ta     ru  nem  _     du    ku    su    ma      kha  ci     ta    ja   tam 


*      * 


TT-rr^ 


ë — * — --* 


tri     di     va     na    di     sa     li      la     dhau    _     ta    mu  _  kh 


am  _ 


tTT^f^  '^1 


i^  j  j 


■» — * 


na    ga    su 


nu 


pra.na  yani      ve 


da    ni  _  dhim 


1.  Samg.-raln.,  I,  \ii.  82-85. 

2.  La  mdgadhi,  au  conlraire,  consiste  en   une  double  r(!'p{'Ulion. 
Samg.-ratn.,  I,  vu,  86.  Voir,  pour  ia  théorie  des  giiiSj  que  nous  avons  dû 


renoncer  h  exposer,  pour  ne  pas  développer  outre  mesure  ce  cliapitre, 
le  Satngita-ratnâliara,  I,  vin.  15-25. 
3.  Samg.-ratn.,  1,  ï[i,  105-106. 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


INDE      Si:? 


pa     ri     uâ      _    _    lii    tu     lii     na      çai     _      la   gri  _  liani  _ 


a    mri     ta  blia   vam    _ 


gu    na     ra    hi   _    tam 


la.    ma     va    xïi     ra     vL     ça     ci       jva     la     na.    ja.     la.     pa    va     na. 


ga    ga     na     ta  _  num   _ 


ca     ra  nam   _  _  vra     la 


mi 


^ 


y- — ^ — '       i.i.iij        *      P f 


çu   bha  ma    ti     kri     ta     ni      la       yt 


a  m 


8°  Cantilène  du  type  nandayantî'.  —  Le  mode  est  !  inférieure  a  le  caraclére  bdindi/a.  Le  rythme  esl  le 
tnadhijiAina  :  la  tonique  est /kj;  l'initiale,  qui  est  gêné-  même  que  pour  l'exemple  précédent,  mais  le  nom- 
ralem.enl  <ja,  est  ici  mu,  la  finale  yu;  ri  à  l'octave  |  bre  des  mesures  est  double. 


Lent 


Jâti  nandayantî  (IS" 


Es 


^^j^^jjTrrrfmm 


sau- 


myam 


Tâla  caccalputa 


n  n  n  n 


bha  va  ha  ra  ka  ma  la  gri  ham_   ______    ci  vam  ram  _  (am  _sam_ni 


àz 


jjj^^^^^^rimi  n  m  n  rrrrm 


ve  _  ça  na  ma  pû_rvam  bhû  sha na  li  _  lam_    u    ra  ge  _  ça  bho_  ga 


à=r 


rm  I  n  n  n-mrm  m  rh 


bha  _  su  ra  çu  biiapri  thu  iam. 


a  ca  la  pa  ti  _  su  nu 


* 


ai         d       -li 


ka     ra   pani   _      ka     jà      _     ma        la     vi      la      _      sa     kî      _       le 


1.  Samij.-Tatn.,  I,  vu,  107-lOS. 


'  KiiiiAUj-M.  —  Jiili  ntntdnijnnti  \\*  mesurer  ; 
au  lieu  de  ;  \a  si,  fa  sol,  sol  sol   sol.  sol  |  lire  :  la  si,  fa  sol,  mi  tni,  mi  mi  | 
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m 


d      d    *     é 


8 r 

na    VI      no 


-m w 


* * 


^ 


■       é 


dam    _ 


spha  ti     ka    ma    ni     ra    ja     ta 


j' n  n  n 


^  m  n  r^ 


si      ta     na    va    du    kiî     _      la        kshi    _     ro  da    _     sa      _      -     ga 


ra     ni     kâ 


_  cam 


a     ja     ci    rah   ka    pâ      _      la 


f^=^ 


Dfi    ihii  bhâ     _ 


nam 


va  m 


de 


su    kha  dam   _ 


j-\  n  n^^\n  n  n  m^ 


ha     ra     de      _      ha    ma  _   ma  _    la         ma  dhu    su      -     da     na      _      su 


^  f  r  n  J^  I  n  f]  r:  n  I  m^rfr] 


Le   _  jo  _dhi    ka  _  su    ga   ti    yo  _____    _       _   ^r^nim 


Les  râgas. 

Ce  sont  les  18  types  de  jdiis  que  nous  venons  d'étu- 
dier qui  ont  donné  naissance  à  la  série  interminable 
des  ràijiis,  dont  les  théoriciens  postérieurs  au  Niitya- 
çâsli-a  tirent  un  si  singulier  abus,  que  ces  espèces  de 
thèmes  mélodiques  (rac.  ranj ,  qui  émeut,  qui 
charme)  ont  pu  sembler  être  le  but  final  et  l'abou- 
tissement de  toute  la  théorie  musicale  des  Hindous. 
Au  dire  du  S^amg'ita-ratnàkam,  le  premier  traité  par- 
venu jusqu'à  nous  qui  en  fasse  mention,  les  jdtis 
sont  les  mères  des  ri'njas,  leurs  ascendants  en  ligne 
directe  ou  en  ligne  indirecte  et  lointaine  :  les  rdgas 
sont  comme  les  membres  de  la  famille  et  en  consti- 
tuent la  descendance  à  ti'avers  de  nombreuses  géné- 
rations '. 

Définition  du  ràga.  —  Le  savant  historien  de  la 
musique  grecque,  M.  F. -A.  Gevaert,  dans  son  Ana- 
lyse succincte  des  livres  anglais,  bengalis  et  sanscrits, 
concernant  la  musique  de  l'Inde,  envoyés...  par  le  rajah 
S.  M.  Tagore-,  a  très  bien  compris  la  nature  du  ràga, 
à  l'état  simple,  et  sa  définition  en  donne  une  idée 
exacte.  «  Les  Rayas  (de  même  que  les  Rdginis),  dit-il, 
sont  des  formules  mélodiques,  des  thèmes  (sembla- 
bles aux  antiennes-types  du  plain-chant)  sur  lesquels 


1.  Samg.-ratn.,  I,  vk,  H2  el  Comment. 

2.  Où  il  reclilîc  la  Note  primilivenienL  insérôe  dans  les  Bulhtins  de 
rAcadrmie  ruijale  de  Belgique.  2°  série,  L.  XLIU,  n"  "l,  février  1877 
(Voir  Public  Opinion,  éd.  S.  M.  Tagore,  p.  67,  noie). 

3.  Ce  ne  sont  pas  des  modes,  comme  traduisent  sir  W.Jones  {ouvr. 
cité,  p.  142),  et  d'après  lui  J.  Nathan  {Music  of  the  Hindus,  iV/.,  p.  231), 
comme  l'avancent  A.  W.  Ambros  (t.  I,  p.  482)  et  F.-J.  Fétis  (t.  11, 
p.  2U8  et  suiv.)  dans  leur  Histoire  de  la  musique,  ainsi  que  les  Dic- 
tionnaires hiudoustanis  de  Hunter,  de  Tajlor  et  de  Sliakespear  ;  — 
ce  ne  sont  pas  davantage  des  airs,  comme  le  déclare  le  docteur  C;irey 
dans  son  Dictionnaire  bengali.  Le  cap.  Willard  le  faisait  déjà  remar- 
quer judicieusement  {ouvr.  cité,  p.  tî4)  :  "  De  même  que  elle/,  nous  il 
existe  deux  modes,  le  majeur  et  le  mineur,  de  même  les  Hindous  ont 
[dans  le  système  hindoustani]  un  certain  nombre  de  thats,  à  chacun 

.  desquels  sont  atTcctés  deux  ou  plusieurs  ràrjas.   Si  un  ràija  était  un 
mode,  chacun  demanderait  une  disposition  dilTérente  [de  l'échelle],  ce 


les  musiciens  établissent  sans  cesse  de  nouveaux 
chants,  en  variant  les  rythmes,  en  ajoutant  des  mé- 
lismes,  bief  en  amplifiant  la  donnée  première^.  » 

D'après  les  définitions  hindoues,  le  idga  est  une 
espèce  de  mélodie  tdhvani),  un  assemblage  de  notes, 
disposées  d'après  les  divers  types  de  varnas,  qui 
charment  l'esprit  et  l'oreille'. 

Ses  diverses  formes.  —  Dans  sa  conformation  gé- 
nérale, le  rdija  n'est  pas  mesuré  et  ne  saurait  pré- 
tendre au  titre  de  chant;  c'est  purement  et  simple- 
ment une  série  de  notes  dont  la  succession  est 
agréable  à  entendre.  C'est  ainsi  qu'il  apparaît  sous 
une  des  formes  qu'il  peut  revêtir,  celle  de  Vdldpa. 
Le  rdgd-'ldpa  semble  n'être  autre  chose  qu'un  exer- 
cice musical,  une  sorte  de  prélude,  destiné  à  faire 
ressortir  déjà  le  caractère  que  le  ràga  revêtira  plus 
tard  dans  son  exécution  complète,  à  manifester  ses 
éléments  constitutifs,  en  indiquant  notamment  la  to- 
nique, l'initiale,  la  finale,  les  médianes  ou  sous-ter- 
minales, les  octaves  dans  lesquelles  se  meuvent  les 
notes,  leur  plus  ou  moins  de  fréquence  et  d'impor- 
tance, l'échelle,  etc.  °. 

Le  rdgn  peut  revêtir  d'autres  formes  analogues 
d'exercices  ou  de  thèmes  :  le  karana,  qui  est  pourvu 


qui  n'est  certainement  pas  le  cas.  On  peut  s'en  convaincre  en  s'adjoi- 
gnant  un  joueur  de  sitàr.  Cet  instrument  a  des  touches  mobiles  qui 
peuvent  être  déplacées  de  telle  sorte  que,  l'instrument  étant  conve- 
nablement accordé ,  les  doigis  de  la  main  gauche,  en  parcourant  les 
touches,  produisent  les  seules  intonations  qui  sont  propres  au  mode 
pour  lequel  ont  été  fixées  les  touches.  Priez  un  joueur  de  sitàr  de  jouer 
quelque  chose  dans  la  rûginl  Uluya  [àlàhiiiâ],  et,  après  cette  audi- 
tion, dites-lui  de  jouer  une  autre  rdijinî  sans  déplacer  les  touches,  et 
vous  verrez  que  plusieurs  rdijints  peuvent  être  eiécutées  dans  un  même 
mode  ou  tliAta.,  D'autre  part,  si,  après  avoir  joué  TLItuya,  il  joue  le 
Lulit  [lalita]  ou  la  Bbijreicee  [bhairavl],  ou  la  Cafee  [IcAphi],  etc., 
etc.,  il  sera  obligé  de  changer  de  tliat  on  de  mode,  en  déplaçant  les 
touches...  » 

■4.  Matanga,  etc.,  dans  Samg.-ratn.,  11,  i,  p.  150.  Comp.  Râm  dis 
Sen,  ouvr.  cité,  t.  I,  p.  172. 

o.  Samg.-ratn.,  II,  n,  24;  Ràga-vib.,  IV,  p.  4.  —  Comp.  chap.  V, 
p.  339. 
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de  reprises;  le  riipal:n.  analogue  à  Wihipa.  avec  cette 
dilîérence  qu'il  donne  la  coii|ie  des  sections  du  cliaut 
{viddris]  ;  le  vtirlin  ou  varlani'.  Mais  ce  n'est  que  lors- 
qu'il est  réglé  par  la  mesure,  selon  l'une  des  3  ma- 
nières {mdryas),  d'après  l'une  ou  l'autre  des  K  sortes 
de  rythmes  \l<ilas},  quand  des  paroles  [padas)  sont 
adaptées  aux  notes,  (|ue  le  rdga  a  droit  au  tilre  de 
chant  mesuré  [nilKuldlia-g'ita);  il  reçoit  alors  le  nom 
i'dl;shiiililiii  et  devient  un  chant  véritahie-. 

Développement  de  la  littérature  du  râga.  —  Ce 
type  de  la  mélodie  hindoue,  qui  a  pris,  dans  la  suite 
des  temps,  un  si  grand  développement,  et  qui  devait 
faire  ouhlier  les  Jdlis  en  se  substituant  à  elles,  ne  se 
rencontre  pas  dans  la  doctrine  classique  de  la  pre- 
mière époque.  L'Encyclopédie  des  arts  du  Ihédlre  de 
Bharata  n'en  fait  pas  mention,  bien  que  les  pièces 
sanscrites  aient  employé,  chez  ses  successeurs  immé- 
diats, semb!e-t-il,  dilférents  rdgas,  qui  s'intercalaient, 
tout  comme  Xesjàtis.  aux  divers  moments  de  l'action. 

Le  nombre  des  ràgas  que  nous  a  transmis  la  litté- 
rature musicale  de  l'Inde  est  prodigieux.  L'esprit  mi- 
nutieux et  imaginatif,  l'ingéniosité  en  quelque  sorte 
maladive  des  Hindous,  se  sont  donné  libre  carrière 
dans  l'élucubration  de  ces  diverses  formes  ou  struc- 
tures possibles  de  la  phrase  mélodique.  Nous  ne  pou- 
vons songer  à  reproduire  les  nombreuses  fables  poé- 
tiques, les  allégories  mythiques,  dont  ils  ont  eni'ichi 
la  théorie  de  leurs  râgns.  Le  Ndrada-snmvdda'^  et  le 
SaingUa-nàrâyana ^  nous  content  que  les  goph  ou  ber- 
gères de  Mathurà,  charmées  par  les  sons  mélodieux 
que  Krishna  lirait  de  sa  flûte,  se  mirent  à  le  suivre  au 
nombre  de  seize  mille,  et  qu'ainsi  prirent  naissance 
les  seize  mille  mélodies-types,  chacune  faisant  choix 
d'un  rdga  particulier,  pour  essayer  de  captiver  par 
son  chant  le  cœur  du  divin  berger. 

Les  divers  systèmes.  —  Quant  à  Soma,  qui,  comme 
nous  l'avons  dit,  se  garde,  dans  son  clair  et  méthodi- 
que exposé,  de  tout  emprunt  à  la  mythologie,  il  nous 
déclare  que  les  rdgas  classiques  {prasiddkas),  réperto- 
riés dans  les  différents  systèmes  de  la  première  épo- 
que, sont  en  nombre  considérable;  quant  à  ceux  qui, 
originaires  des  diverses  contrées  de  l'Inde,  ne  sont 
pas  classés  ia-prasiddlias) ,  ils  sont  innombrables 
comme  les  vagues  de  la  mer".  Avant  d'établir  sa  pro- 
pre théorie,  il  donne  de  courtes  indications  sur  quel- 
ques-uns des  systèmes  de  ses  devanciers,  notamment 
ceux  de  Matanga,  de  Çàrngadeva,  du  Rdgà-'rnava, 
de  Çiva,  de  Pàrçvadeva,  etc.,  auxquels  viendront  s'a- 
jouter ceux  de  la  Nârada-samiiitd,  de  Natta-nàràyana, 
de  HanumanS  etc.,  et  enfin  d'Alio  liala. 

Il  est  difficile  de  se  reconnaître  au  milieu  d'un 
pareil  fatras,  les  noms  et  les  échelles  variant,  pour  un 


même  r/hja,  d'un  système  à  l'autre.  ÇArngadeva,  qui 
appartient  déjà  à  une  époque  où  le  rdgit  avait  reçu 
un  1res  grand  dévrloppement,  prenil  soin  de  nous 
avertir  que  plusieurs  porti-nl  le  même  nom,  bien  que 
leurs  caractères  soient  dilTérenls''. 

Système  de  Çàrngadeva.  —  Pour  lui,  il  en  recon- 
naît 2G4.  qu'il  classe  sous  diverses  dénominal  ions  gé- 
nérales. Il  en  définit  un  grand  nombre,  mais  en  laisse 
plusieurs  de  côté,  notamment  ceux  qui.  antérieure- 
ment connus,  n'étaient  plus  en  usage  de  son  temps*. 
Ses  définitions  nous  fixent  sur  la  nature  des  notes 
qui  entraient  dans  la  composition  de  chaque  rdga,  sur 
leur  provenance,  sur  les  sentiments  qu'ils  expriment, 
sur  leur  emploi  dans  telles  ou  telles  circonstances  et 
à  telle  ou  telle  heure  du  jour  ou  de  la  nuit,  etc.,  etc. 
31  exemples  de  mélodies  notées  sous  la  forme  de  l'âk- 
shiptikd,  véritables  chants  mesurés,  complètent  l'ex- 
posé du  sysième;  d'autres  encore  sont  donnés  seule- 
ment sous  la  forme  de  l'dtdpa.  du  karana,  du  rûpaka 
ou  du  vdrtin.  c'est-à-dire  privés  du  rythme  et  de  la 
mesure.  Nous  devons  nous  borner  à  en  dresser  une 
liste  générale,  ne  pouvani,  faute  d'espace,  les  étudier 
chacun  dans  leurs  détails. 

Ses  264  rdgas,  Çàrngadeva  les  répartit  de  la  façon 
suivante  : 

L  30  grâma-rdgas,  groupés  d'après  les  deux  modes 
de  la  gamme,  et  classés  sous  '6  divisions  (gîtis)^,  sui- 
vant la  nature  des  noies  enti'ant  dans  leur  composition. 

II.  8  upardgas,  ou  sous-rdgas. 

III.  20  nirupapada-rdgas,  ou  rdgas  «  tout-court  ». 

IV.  120  rdgas  bhdshds,  vibhàshds,  antarabhdshâs, 
sortes  de  formes  dérivées  dialectales,  groupées  d'après 
la  ou  i6  rdgas  générateurs  ou  janakas  (pris  pour  la 
plupart  parmi  les  grdma-rdgas).  —  Dans  le  système 
de  Matanga,  les  bhâshdi  se  répartissent  entre  :  1°  les 
rdgas  primaires  {mukhijas),  au  nombre  de  6,  qui  ne 
dépendent  d'aucun  autre  ;  2°  ceux  qui  empruntent 
aux  notes  leur  dénomination  {svardkhijas);  3"  les  de- 
rdkhyus,  qui  doivent  leur  nom  aux  diverses  contrées 
de  l'Inde;  4°  les  iipardga-jas,  secondaires,  nés  d'un  ou 
de  plusieurs  sous-rdgas. 

V.  S6  autres  dcri-ràgas,  formes  dérivées  populaires, 
non  classiques.  Ce  sont  les  rdgas  populaires  et  régio- 
naux admis  par  l'auteur;  car  leur  nombre  peut  être 
infini,  la  seule  condition  requise  pour  ces  structures 
mélodiques  étant  qu'elles  plaisent  à  l'esprit  et  à  l'o- 
reille. Ces  86  deri-râgas  se  subdivisent  en  21  rdgdn- 
gas  (8  anciens,  13  actuels),  -20  bhdsitângas  (11  anciens, 
9  actuels),  lo  kridngas  (12  anciens,  3  actuels)  et  30 
updngas  (3  anciens,  27  actuels). 

Voici  la  liste  générale  des  264  rdgas,  d'après  la 
classification  du  Samg'Ua-ratndkara  (livre  11). 


LES  RAGAS  D'APRÈS  LA  CLASSIFICATION  DE  ÇARNGADEVA 


l.  30  grâma-râgas. 


^Espèces  (gilis).        Modes. 

shadja. 


Notm  des  rdgus 


Jdlis  génératrices. 


7  çuddhas. 


madhyama. 


çuddhakaiçika shadjamadhyamà,  Uaiciki. 

çuddhasàdhàrita sh:idjaniadhyani:\. 

shadjagrima shadjamadliyam;'L, 

çuddhakaiçika kàrmùravi,  kaiçikî. 

çuddhapancama madhyamù,  pancami. 

madliyamagràma g;\ndhàri,  madhyami,  pancami. 

çuddhash:\dava madhyamù. 


1.  Savig.-ratn.,  Il,  ii.  25  et  27. 

2.  Sami/.-raln..  II.  ii,  26. 

3.  Voir  Hiii'lu  .MusiCf  reprinted  from  the  Hindoo  Patriol.  p.  6. 

4.  Cité  par  sir  W.  Joncs,  ouvr.  cité,  p.  142. 

5.  Ri^a-vib.,  IV,  1-2. 

G.  VoirS.-A'.-.S'.,  ch.  II,  p.  36,  54,  65,  81,  etc. 

7.  Samg.-ratn.,  II,  i,  46. 


8.  Son  commentateur,  C.  Kallinùtlia,  le  complète,  en  définissant  à 
son  tour,  d'après  Matanga,  tous  ceux  que  son  auteur  s'était  borné  à 
énumércr,  notamment  ceux  de  l'ancienne  école. 

9.  Le  mot  gtti  est  pris  ici  dans  un  sens  différent  de  celui  désignant 
les  i  manières  d'adaplalion  des  paroles  aux  notes,  etc.  {màgadhl,  etc.) 
[Savig.-ratn.,  II,  i,  7,  Comment.). 
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Espèces  isilis). 


Modes. 


l^oms  (les  rttffas. 


Jolis  gènéralrices. 


5  bhinnas  . 


3  gaudas . 


7  sàdhàran 


[çarngadeva  ajoute, 
en  surnombre  : 


shadja. 


madhvama. 


{  bhinnakaifikamadhyama. ,  .  shndjamadhyamà. 
'  '    (  bhinnashadja sbadjodicyavâ. 

i  bhinnatiina ...  madhyamà,  pancamî. 

••   }  bhinnakaiçika kaiciki,  ki'irmàravî. 

/  bhinnapancama madhvama,  pancamî. 

(  gaudakaiçikamadhyama  . . .  sbadjamadhyamâ. 

■  *    j  gaudapancama dhaivatî,  shadjamadhyamâ. 

madhyamà gaudakaiçika kaiçiki,  shadjamadhyamâ. 

;  takka sbadjamadhyamà,  dhaivatî. 

shadja |  vesarash;\dava shadjamadhyamâ, 

f  sauvira shadjamadhyamâ. 

/  botta pancami,  shadjamadhyamâ. 

)  m;'ilavakaifika .   kaiciki. 

màlavapancama madhyamà,  pancamî. 

l  pancamashâdava dhaivatî,  àrshabhi. 

shadja  et  madhyamà.      hindola shâdjî.gàndhàrî,  madhyamà,  pancami,  naishàdl. 

(  rùpasâdhàra nishâdinî,  shadjamadhyamâ. 

çaka dhaivatî. 

(  bhammànapancamn madhyamà. 

1  narta madhyamà,  pancamî. 

madhyamà •   gândhârapancama gândhâri,  raktagàndhari. 

(  shâdjakalçika kaiçiki. 

shadja  et  madhyamà.      kakubha madhyamà,  pancamî,  dhaivatî. 


shadja. 


madhyamà. 


shadja. 


( 


shadja rev.agupta . 


madhyamà,  àrshabhi]. 


II.  8  uparâgas. 


ç.akatilaka. 

takkasaindhava. 

kokilâpancama. 


revagupta. 

pancamashâdava. 

bhàvanàpancama. 


nâgagândhâra. 
nàgapancama. 


III.  20  nirupapada-rdgas. 

çrîràga. 

natta. 

bangâla. 

dvitiya-bangâla. 

bhàsa. 


madhyamashâdava. 

raklahamsa. 

kolhahâsa. 

prasava. 

çuddhabhairava. 


dhvani. 

megharàga. 

somarâga. 

kâmoda. 

dvitiva-kàmoda. 


âmrapancama. 

kandarpa. 

deçâkhya. 

kaicikakakubha. 

nattanàrâvana. 


IV.  96  rdgas  bhdshds. 

ràgiis  générateurs. 


20  vibhdshâs.  —  i  anlarabhâshds. — 

bhâshils.  vUiMshlis 


nntiirabhâshâs. 


1»  sauvira . 


isauvin. 
•vegamadhvamâ. 
sàdhàrita." 
gândhàri. 


2°  kakubha  . 


(6) 


30  takka. 


(21) 


bhinnapancami. 

kanil)oji. 

madhyamagràma. 

rajanti. 

madhuri. 

çakamiçra. 

travanâ. 

travanodbhavà. 

vairanji. 

madhyamagrâmadehâ. 

màlavavesari. 

chevati. 

saindhavî. 

kolàhalà. 

pancamalakshitâ. 

saurâshtri. 

pancami 

vegaranjî. 
gândhàrapancami. 
mâlavi. 
lànavalitâ. 
lalità. 

ravicandrika. 
tànâ. 
■vàherikâ. 
dohyâ. 
V  vesari. 


Ibhogavardhanî. 
àbhirikà 
madhukari. 


(1)  çâlavâhanikâ. 


(i) 


devJravardhanî. 
àndliri. 
gurjan. 
bhâvanî. 
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nhras  ifèiH'nilt'lirs. 


4»  çuddhapancama. 


(10) 


5°  bhinnapancama  . 
6°  takkakaicika.. . . 


7°  prenkhaka  ou  hindola. 


S»  boita. 


9°  màlavakaiçika (13) 


10»  gàndhârapancama. 


.(1) 


II"  bhinnashadja. 


120  vesarashàdava. 


w 


(2) 


(9) 


(1) 


(17) 


liluishiis. 

kai^iki. 

tr;ivaui. 

IAiiodbbav&. 

ibhiri. 

gurj.ii'i. 

saindhavî. 

dakshinâtyA. 
ândhrî. 
ini\iigalî. 
bhûvanî. 

bhAshùdhaivatabhùshilJ. 
çutldhabhinnft. 

virati 

vifili. 

mAlavft. 

bhinnavaliti 

vesarî. 

cùtamanjarî. 

shadjamadhyamâ. 

madhurî. 

bhinnapauràlî. 

gaudi. 

màlavavesari. 

chevati. 

pinjari. 

mângalî. 

bângalî. 

mùngali. 

harshapurî. 

m;\lavavesarî. 

khilnjini. 

gurjari. 

i    gaudi 

I  pauràlî. 
/  ardhavesarî. 
(   çuddhà. 

màlavarùpà. 
'    saindhavî. 
V  âbhit-ikà, 

gândhArî. 

gàndhàravalli. 

kacchelli. 

svaravallî. 

nishùdini. 

travanâ, 

madhyamâ. 

çuddhil. 

dakshinàlya. 

pulinJikà 

tuniburà. 

shadjabhâahi. 

kâliiidî. 

laliia. 

çrîkantbikâ. 

bângiUi. 

gàndhàrî. 

saindhavî. 


rihliarshlfi 


,„,    l   bhaninK\ni. 
'•"'   I   andhAlikA. 


fintfini/ifiâsliiin. 


.  (1)       kauçali. 
(1)       drlTidi. 


(  kàmboji. 

)  deviravardhanî. 


Î  pauràlî. 
inAlavi. 
kàlindî. 
devàrayardhanî. 


13"  milaTapancama. . . . 


U"  bhinnalâna 

15"  pancamashidaTa. 
Itio  rovagupta 


/2\   {  bàhyi  ou  nùdyj. 
'   '   )  bàhyashàdavù. 

(   vegavatî. 
(3)  •    bhivini. 
(   vibhàvinî. 

(1)      tanodbhavi. 

.  (1)      potà. 

,  (1)      çakù. 


(2) 


\  pàrvatî, 
)   çrikanlhî. 


iinonyrae. 


(1)       pallavî. 


(   bhàsavalilâ. 
(3)   ]   kiranàvali. 
(   çakavaliti. 


V.  86  deç.irâgas  (rdgdngas,  bhdshdngas,  kridngas,  updngas).  — 

21  rilgàngas  (8  anciens,  13  actuels). 

madhyamiidi. 

màlavaçri. 

lodî. 

bangMa. 

bhairava. 

varitî. 

gurjari. 


çamkaràbharana. 

riti. 

ghantArava. 

pârn&likà 

hanisa. 

lâtî. 

dipaka. 

pallavî. 

gauda. 

kolàha. 

vasanta. 

dhAnyisi. 

deçi. 

deçikhyi. 
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30  bhàshiinga 

î  (1 1  anciens,  9  actuels). 

g&mbhîri  (gindhiri). 

nîlolpali. 

daumbaki  (dombakriti). 

nâgadhvani. 

vauhati  (vohàrî). 

chàvâ. 

âsàvari. 

çuddhavariti. 

khaçika  (vasilà). 

laranginî. 

velàvali. 

natti'i. 

utpali. 

gândhàragali. 

prathamamanjari. 

karn&tabangàla. 

golli. 

kàranja  (geranji). 

àdikimodikà. 

nâdftnlarî. 

15  kriângas 

[12  anciens,  3  actuels). 

bhàvakrî. 

danukri. 

indrakrî. 

rimakriti. 

STabhàvakrî. 

ojakri. 

nâgakriti. 

gaudakriti. 

çivakrî. 

trineirakrî. 

dhanyakriti. 

devakri. 

marukakri. 

kumudakri. 

30  upàngns 

vipàyakri. 
[3  anciens,  27  actuels). 

pùrnàta. 

!  kauntali. 

■z 

i  sauràshtrî  gurjarî. 

châvânattâ. 

devàla. 

,  dra-vidi. 

c 

!  dakshina-gurjari. 

ràmakriti. 

gurumjika  (kuranji). 

■^ 

Isaindhavî. 

to 

(  drâvida-gurjarî. 

Tallàtikâ. 

- 

1  slhânavaràti. 

— 

{  bhunchikà. 

mahIArî. 

' 

Ihatasvaravarâti. 

> 

Istambhatirthiki. 

mahlàra. 

pratàpavaràtî. 

jchàyâvelàvali. 

karnitagauda. 

-■B 

chàyAtodi. 

> 

(  pratàpavelîivali. 

deçavàla. 

turushkatodî. 

bhairavî. 

turushka-gauda. 

mahiràshtra-gurjari. 

simhali  kamodâ. 

dràvida-gauda. 

Spécimens  des  râgas  de  Çàrngadeva.  —  Comme 
nous  l'avons  fait  plus  haut  pour  les  jàlis,  il  peut  être 
intéressant  de  donner,  à  litre  d'exemple,  quelques 
spécimens  des  rayas  de  Çàrngadeva,  extraits  du  Sam- 
g'ila-ratnàkaraK 

1°  Ràga  r.uddhasàdhàrita.  —  La  première  des  mélo- 
dies profanes  notées  dans  ce  traité,  sous  ses  diverses 
formes,  est  le  thètne  çuddhasàdhàrita,  dont  voici  les 
caractères  essentiels  :  il  est  fondé  sur  la  jàti  shadja- 
madhyamd  et  le  mode  shadja;  la  tonique-initiale  est 


sa,  la  finale  ma;  ni  et  ga  sont  alpas;  l'échelle  est 
complète;  la  mùrchanâ  est  uttaramandrâ  (sa  ri,  etc.), 
l'ornement  (aUimkdra)  de  mise  pour  ce  ràga  est  le 
■prasanniinta,à.n  type  ai)àrohin;\a.  divinité  tutélaire  est 
le  soleil  (ravi);  les  sentiments  exprimés  sont  l'héroï- 
que et  le  tragique;  il  se  joue  à  la  première  heure  du 
jour  et  s'emploie  dans  ïeinbryon  (gurbha),  3°  jointure 
(samdhi)  du  drame  nàtaka  '^.  Voici  ce  ràga  sous  les  trois 
formes  de  ïàlàpa,  du  karana  et  de  Vàkshiptikd^. 


Râga  çuddhasàdhàrita  (i^r). 


^ 


1?  ALAPA 

t ^ 


fejini;ijJT^;]jiMJ7]_,jTi:njj>i 


8-  -'      8- 


^m 


m 


8- 


2?  KARANA 


^-nrn-f^ 


^^ 


^^^ 


8--'^      8-- 
39ÂKSHIPTIKÂ 


^ 


m^ 


^n  n 


Tâla  caccatpula 


* r 


u     da     ya     gi      ri     ci    kha      ra       ce     kha    _      ra     lu      ra     ga    mu 


1  rn  n  ri  I  .n  r 


ra 


ksha    ta    vi     bhi     _    nna       gha    na     ti     mi    rah    _ 


1  n  n^ 


i 


1.  p.  159-227. 

2.  Voir  S.  Lévi,  Théâtre  indien,  p.  35,  44  et  suir. 


3.  Samij.-ratn.,  11,  ii,  21-27  et  p.  159. 
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# 


n  n 


rrun 


* « 0 *■ 


ga    ga 


na     la      la     sa     ka      la         vi      lu     li      ta     sa     ha      _    sia 


p  n  r-]  ^^  in  JT]  !^^ 

ki     ra      _      no     ia     va      _      tu       bhâ    _       _    _    _     iiuh    _       _       _ 


no    ja     ya 

2°  Riign  vesarashàdava.  —  I^e  i-àga  vesarashâdava, 
le  dixième  de  la  série  des  exemples  (p.  175),  est  issu 
de  lajiili  sliadjiiina'lhijamà  et  est,  par  conséquent,  en 
modo  shadja  ;  il  a  ma  pour  tonique,  initiale  et  finale; 
ga  y  est  (inlara  (surdiésé)  et  ni  kdkuli  (id.),  de  telle 
sorte  que  sou  échelle  (complète)  correspond  approxi- 
mativement à  notre  gamme  d'ut  majeur.  La  mnvclumà 


est  la  malsar'ikriln  {ma  pa  etc.);  l'ornement,  le  pra- 
sannddi.  du  type  drohin.  Il  s'emploie  pour  traduire 
les  sentiments  du  quiétisme  {luinla),  de  l'amour  et  du 
rire,  et  se  joue  dans  la  dernière  partie  du  jour;  il  est 
dédié  à  Uranas.  Nous  ne  le  donnons,  pour  abréger, 
que  sous  la  forme  dkshiptikd. 


AKSHIPTIKA 


Râga  vesarashâdava  (lom»). 


Tâla  caccalputa 


E 


i  ^  n  n  Ji  I  n  J 


im 


da     go 


_     va     tna    ni 


dâ 


8- 


rii   sain    _     ci 


y  a  m 


phu    lia     kain    _     da      la     si 


lim     _    dha      so      _      hi    yani    _ 


,î,  ^  n  n  n  I  n  I  ,  j  I  j  j  i 


kà      _     na   nam   _      su     ra     hi 

3°  Râga  bhammânapancama.  —  Notre  dernier  exem- 
ple, le  quatorzième  de  la  série  (p.  181),  est  le  thème 
mélodique  bhanundnapancama,  issu  de  la  jdti  [ruddha^ 
mad/(}jamd  (mode  shadja).  Voici  ses  caractéristiques  : 
tonique,  initiale  et  finale  sa,  ou  encore  finale  ma:  ni 
kàkali  (  =  si),  (/a  alpa;  échelle  complète;  mmxhanà 


gam   dha     st 


ya     lam 


lUtaramandrâ  {sa  ri  etc.)  ;  ornement  prasannamadhya, 
du  type  drohin;  sentiments  exprimés  :  héroïque,  tra- 
gique, merveilleux  ;  divinité  (.Uva  ;  il  est  de  mise  quand 
ou  a  perdu  la  route  et  qu'on  erre  dans  une  forêt. 

Çàrngadeva  en  donne  2  formes  d'o/rfpa  et  2  de  ka- 
rana,  puis  une  dkshiptikd,  où  ri  est  l'initiale. 


Râga  bhamniânapancama  (l4in<^). 


1<:'"ALAPA 


m 


f"  ^^JJ1.Q,^^jP-  -  n/i/imR|fe^ 


A-.''  KARANA 


i 


-n^nmim 


3ïpi? 


i^'in.n.aromj.^^ 


r~w 
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2?ALAPA 


m^^ 


0^^n^ 


ES 


i'ijJ.i 


8--'        8- 


^         Q ±  8 ' 


^f"  KARANA 


AKSHIPTIKA 


Tàla  caccaiputa 


gu    TU    ja  gha    lia  _    la     li    tara_  mri    du    ca  _    ra  _    ria    pa     ta   nam. 


ga     Li     su_Lha    ga    ga    ma  _  nain  _      ma    da  _   ya  .    ti 


â      *  é 


r]\n  n 


■ë—^ — *— ■ — # 


-tJ ^ *  *    •   V 

pri    ya,  mu  -di  _    ta  -   ma  dhu    ra      ma  dlui   ma  _  da  _    pa     ra    va     ça 


j  Jjjjj  J'U'Jin  mn  ^ 


hri   da    yâ 


bhcî-    _   cam_ 


ta 


nvi     _ 


Autres  systèmes.  —  Somanâtha  résume  ainsi  la 
doctrine  altribuée  à  Çiva'  :  11  y  a  3  espèces  de  ràijas  : 
i°  les  purs  içuddhas)  ou  primaires,  qui  charment  par 
eux-mêmes;  2°  ceux  qui  sont  le  reflet  d'un  autre 
[châynlagas),  dont  ils  portent  l'empreinte;  3° les  rdgas 
composés  [sainkirnas),  résultant  de  la  combinaison 
des  deux  espèces  précédentes.  Les  premiers,  sortis 
des  cinq  bouches  de  Çiva,  sont  au  nombre  de  36;  les 
seconds,  qui  en  dérivent  au  nombre  de  lOi,  sont  dus 
à  son  épouse  Çakti  ;  les  troisièmes  sont  nés  du  mé- 
lange des  deux  premiers. 

Le  Râyâ-'rnava  compte  36  râgas  instigateurs  (p)'«- 
vartakas)  ;  6  sont  fameux  :  bhairava,  pancuma,  natta, 
mallâri,  mâlavagauda,  deçànga  (ou  derdklij/a).  Chacun 
de  ces  6  rdgas  en  a  formé  5  autres;  par  exemple,  de 
bhairava  sont  dérivés  vangapnla,  gunakari,  madhya- 
mâdi,  vasanta,  dhandnd,  etc.,  etc.^. 

D'après  une  autre  théorie,  ajoute  Sonia,  il  y  a  66 


1.  Riija-iib..  IV,  p.  2-3. 

2.  Voir  leur  éoumération  dans  la  compilalioa  de  S.  M .  Tagore,  S. -S. -S., 
p.  81. 


rdgas  :  6  rdgas  mâles,  çuddhabhairava,  elc,  ayant 
chacun  5  femmes^  et  3  fils. 

Knfin  un  autre  système  reconnaît  seulement  48  rd- 
gas classiques,  les  6  rdgas  mâles,  rr'irdga,  etc.,  ayant 
chacun  une  femme  et  0  enfants.  En  voici  la  liste  : 

1°  De  çrirdga  et  de  mdlati,  sont  issus  mdlat'i,  gaudi, 
kolaliall,  dndhdl'i,  ilevagdndhàrt,  drdvidi; 

2"  De  vasanta  et  dejayall  :  gondakr'i,  devaçdkhikâ, 
vardtikd,  dhanarri,  rdmakrl  et  patainanjari ; 

3"  De  pancaina  et  de  derikâ  :  çuddhall,  pàhâdikâ, 
trotaki,  mntaki,  sindha,  mallarikà; 

4°  De  bhairava  et  de  saparnî  :  bhairavl,  gurjari,  ve- 
làrali,  karnnti,  lalild  et  raklahamsikà ; 

5"  Ùemeghardga  et  dejdtikd  :  kàmodd,  sorati,  kam- 
sdlikd,  bangdll,  bhùpàiï  et  madhukaryd; 

6"  Enfin  de  natandrdyana  et  de  kamald  :  vihamgadâ, 
gdndhdri,  vallabhd,  vamçavenu,  trâvani  et  asdvari. 

Système  de  Soma.  —  Après  ces  indications  suc- 


3.  Le  Samg.-darp.  donne  à  chacun  0  femmes;  de  même  la  Nàrada- 
samhitd. 


IIISTOIHE  />IC   L.i   Ml  SInl  !•: 
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cincles',  Sonia  expose  son  propre  s\stéme-,  auquel, 
en  raison  de  son  impoilance,  aussi  liien  ciuc  de  son 
earaclère  de  clarté  et  de  prOcisicin,  nous  devons 
accorder  qiudipie  alteiition. 

Il  élalilil  d'abord  trois  classes  de  viiiian,  suivant  le 
plus  ou  moins  de  fréquence  de  leur  emploi  :  les  supé- 
rieurs [utUiinas),  qui  sont  les  moins  usités  ;  les  moyens 
[maillii/amus)  elles  inférieurs  {udhnmas),  les  plus  com- 
muns. Puis,  après  avoir  procédé  à  leur  répartition 
dans  ces  trois  classes,  il  s'attache  à  donner,  pour  cha- 
cun des  "b  iv/f/rts  qu'il  retient,  une  délinilion  person- 
nelle et  complète,  bien  que  concise,  en  déclarant 
s'inspirer  toiitoroisdes  ilivers  systèmes,  assez  peu  con- 


cordants du  reste,  qui  faisaient  autorité  de  son  temps, 
relalivement  à  l'échelle,  au  choix  de  la  tonique,  de 
l'iniliale  eldi'  la  linale,  au  moment  de  l'exécution,  etc. 
Imi  nous  i-èfèraiit  aux  23  échelles  dilîérentes  \mclas], 
ou  modes  dans  lesquels  s'exécutent  les  uns  ou  les 
autres  de  ces  rdrjas,  —  dont  il  avait  déjà  (livre  III, 
28-00)  pris  soin  d'indiquer  la  composilion,  —  nous 
pouvons  dresser  le  tableau  suivant,  qui  suffira  à  don- 
ner une  idée  précise  de  cette  théorie,  et  qui,  com- 
plété par  le  tableau  de  concordance  de  la  page  200, 
permettra  de  traduire  facilement  en  notation  euro- 
péenne les  50  compositions,  écrites  pour  le  luth,  qui 
terminent  Tceuvre  de  Sonia'. 


LES    UAfiAS    D'APRES    LE    SYSTEME    DE    SÛMA' 


R  A  C,  A  S 


1 .  inukh.irl 

2.  turushkatodî   (ou 

mi'latn.lii 


n 

S 

rt 

— 

■^^ 

< 

C 

^ 

sa 

>a 

sa 

^^ 

^a 

•^■.i 

Autres 
pai-ticularilt!'s 


pnriKiJ 

piirna; 
kaTii|irà) 


3.  revagupta. 


sai>a) 


sâmavaràlî  .  . . 
vasantavaràll  . 


Ipiirna) 
i-  ri  pa) 


(pùriia  ; 
kaniiiiii 


nàdaràmakrî. 


(piirna) 


bhairava 
pauravî . - 


il  ha      dha 


(puma) 
(-  ripa) 


10.  vasanta. 

1 1.  takka..  . 

12.  hijejà..  . 

13.  hindola . 


sa 

.<a 
sa 

sa 

\ 

ma 

ma 

sa 

ma 

s;i 

isa 

ùrnn) 
ipiirna) 
pnrna) 
-  ri  pa  ) 


14.  vasantîbhairavî . 

15.  mâravikâ 


(-  pa) 
(-ri  dha) 


IG.  mâlavagauda. 


gaudi 

pùrvî 

pâdî  prchAcIi)  .  . 
devagândhàra.. 
gaudakriyà  .  . . . 

kuramjî 

râmakri 


sa(ga) 


ni 

ni  sa) 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

n 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa(ga) 

sa 

[-  Kadl-.u 

ou  iiiirjia) 
(-Uhaga) 
(pi'irna) 
(-  «a) 
(-  ganij 
(-dha) 
l-dhal 
pùrna) 


l'XIIELLES    {meltis 


NOM    DE    I,  MCIIBM.K 


(  1  )  mukliàrî 


NOTATION     APPROXIMATIVE 


Ilinrlnue. 


sa  ri  ^a.  inapadiia  ni 


Européenne. 


2)  revagupti. 


'a  ri  ga^#  ma  pa  dha  ni 


-^rr 


^^ 


(3)  sâmavarâîî 


sari  ga  ma  padha  niiî 


sn  ri  paif  ma  pa  dha  niîf 


^^ 


(5)  nâdarâmakri  . 


sa  ri  gaS  ma  pa  dha  sa:. 


^  m  \>* 


i(6)  bhairavî. 


sarigajtif  ma  padhanij? 


" 


(7)  vasanta . 


sa  ri  gaifif  ma  pa  dha  ni; 


___^ 


(S)  vasantabhairavî. 


sa  ri  ma'»  ma  pa  dha  nif? 


^ 


>(9)  mâlavagauda . 


i 


sa  ri  mab  ma  pa  dha  sai' 


^    «    *    ' 


1.  Nous  no  pouvt>iis,  pour  phis  amples  dt-lails,  que  renvoyer  à  la 
compilalioii  de  S.  M.  Tagore,  S.-S.-S.,  ch.  II,  p.  34  cl  suiv.  (syslèmc 
de  la  îViira'la-samfntù,  de  Nâràyana,  d'Ilanunian,  elc).  Pour  la  liiéo- 
rie.  encore  plus  ri^ccnle.  d'Alio  Bala,  voir  les  Militions  du  Samfjita-pàri- 
jdta  indiquL'es  au  ChapHre  Bibliographique,  p.  27i. 

±.  Jidga-vib.,  IV,  8-46. 

S.  EdiU-es  par  M.  R.  Simon,  sous  le  tilre  The  Musical  Compositions 
of  SoJitauâfha,  1901. 

4.  Pour  rinlorpr^-lalion  du  système  de  nolalion  usil6  dans  ce  tableau, 
Copuiaht  In   '■'/'•  lifhi'^rnve,   1913 


pri&ro  de  se  reporter  â  I:i  noie  i  do  la  p.  294.  Les  indications  complé- 
mentaires suivantes  suffiionl  ii  le  rendre  eompréliensiblo  :  Dans  la  5" 
colonnp,  le  mot  •>  pùrna  ■>  si.^^iiifie  qiio  lï-chelle  est  complète,  c'est-à-dire 
à  7  notes  ;  w  —  sa  «  vmit  dire  qu-',  la  note  sa  6tant  supprimée.  le  rdga 
l)eut  ùtrc  établi  sur  une  6clielle  à  6  notes;  de  même,  «  —  sapa  »  indique 
une  échelle  a  H  noies.  Quant  aux  expressions  icamprd  ou  fcampana, 
7mifi}'d,  f/amalca.  elles  dt-signeut  certains  traits  ou  iioritures  aflcclant 
telle  ou  telle  noie,  dont  il  5era  question  plus  loin,  p.  3J4. 
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24.  pâvâka 

25.  âsâvarî 

2(J.  pancaraa 

27.  bangâla 

■2S.  çuddhalalitâ  . .  . 

29.  gurjarikà 

30.  paraja 


31 .   çucigauda  . 


dha 
ma 
pa 


sa 


jta 


ma 
pa 


Autres 
particiilaritt'P. 


ÉCHELLES    [mêlas 


NOM    DE    L  ECHIÎLLE 


(-ni) 

fpnrna) 

î-ri) 

ipi'irnîi) 

f-pa,  ou  pùrna) 

l-paj 

(-  ni  ;  dliaf^a 

kamprâ) 
(-ni) 


(9 1  màlavagauda  (suite). 


'.)2.  rltigauda. 


m  lu 


(pùrna) 


33.  âbhiri  . 


Itùrna) 


34.  hambliira  (liam- 

mira) 

35.  vihamgada 

30.  kedâra 


ija 

g;» 

sa 

m 

III 

sa 

l 

ga 

S'i 

sa 

( 

NOTATION      APPROXiMATIVK 


Hindoue. 


sa  ri  ma[i  ma  pa  dha  sab 


Européenne. 


lu)  rîtigauda. 


sari  ga  ma  pa  ni  niif 


*  '  *- 


(11)  abhir!(âbliiraiidta). 


sa  ga  gaif  ma  pa  dha  sal» 


^ 


"  .  .  J(12)  hambhîra  (hara- 

-dha;kampraj.  ^^^-^^.^^ 

-H  dha)  \  ' 


37.  çuddhavaràtî.  . . 


pùrna) 


38,  deçakâra. 


lalita. . . 
jaltâçrî . 
trâvanî . 
deçi.  . .  , 


sa 

sa 

sa 

dha 

sa 

sa 

"•'» 

sa 

sa 

11 

n 

s  ri 

n 

n 

n 

sa  ga  ma|i  ma  pa  dha  sab 


=fe^ 


13)  çuddhavarâtî . . 


^a  ri  gatf  maifJf  pa  dha  sah 


^,M'"' 


(pùrna; 

nanikampri)/(i/,)  deçakâra  (deçà- 
(-paoupùrna)l  in.it)   et    çud- 

-  ri  dha)  (  dharàmakri .. 

(pùrna)  \ 

(-sa) 


i  ri  ma[,  majfff  pa  dha  sa| 


^.>^'    " 


43.  çrîrâga  . 


mâlâçrî  (màlava- 
Crii 

dhanyâçikà  (dha- 
nà^rîi 

bhairavî 


dhavalâ . 


saindliavî  , . . 
(siuidhoila) 


sa  (ni) 


ii 

sa 

sa^ni) 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sa 

sn 

sa 

(-  dha  ga 
ou  i>ùrna) 

(-  ri  dha 
ou  pùrna) 

(-  ri  dha) 
ipùrna; 

ri  pa  mudrà)  1 
(-  ri  dha  ; 

pa  mudrà) 
\-ga.ni; 

gamaka) 


(15)  çrîrâga. 


sa  ri#  gajf  ma  pa  dhajf  ni  Jt 


iO.  kalyâna. 


piirna) 


50,  kâmbodi . 

51.  devakri . . 


(  I  ()  I  kalyâna  . 


sa  ga  gaJJ  pa|i  pa  dha  sa|. 


-ni  ou  pùrna)  ,(17)  uâmbodî. 
-paou  pùrna)  \ 


sa  ga  gajfjf  ma  pa  ni  nijf 


j-^-       '" 


\}0\}0      " 


raaUârî 

natayuk      { nata- 

mallàri) 

pûrvagauda 

bhûpâlî 

gauda  

çamkarâbharana. 
natanâràyana.  . . 
nàràyanagauda. . 
dvitiyakedâra  . ,  . 
sâlamkanâta. . . . 
velâvali 


madhyamâdi. . 

aâveri 

sauràshtrî. 


il  ha 


dha 


sa 
dha 


sa 
dha 


;lha 


dha 

dha 

dha 

dlia 

sa 

sa 

l 

sa 

s. a 

dha 

dha 

sa 

sa 

sa 

sa 

ga 

ga 

ni 

III 

S.l 

sa 

dha 

dlia 

( 

ma 

ma 

( 

dha 

dha 

sa 

sa 

■gani) 

■  ga  ni) 
\piirna) 

-  ma  ni) 
-ni) 
pùrna) 
pùrna) 

l-ri) 

pùrna) 

pùrna) 
(-ripa 

ou  pùrna) 
(-ri  dha) 

-  sa  pa) 
pùrna) 


\(1S)  mallârî. 


sa  ga  mafr  ma  pa  ni  sap> 


^^ 
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K  A  I  ;  A  S 


06.  sàniauta  . 


Autres 
particul.iriti^ 


j)ùrn:i) 


67.  karnita. 


68.  addàna  

69.  nàgadhvani. . . . 

70.  çuddhabangàla . 

71.  varnanàta 

.  turushkatodi 

(ii'i'ikhal  . . .  . 


Iha 


ni 

ni 

pa 

sa 

sa 

SX 

ma 

ma 

sa 

sa 

ma 

ma 

(-  ri  dha 

ou  pi'irna) 
pnrna) 
(pi^rna) 
pi'irna) 
pùriia) 
i^pùrna; 
ni  kampr.'i) 


EGMKLLKS   [mclas). 


NOM    DE    L  liCUELLE 


fUO  sàmanta. 


SO)  karnàta . 


73.  deçàkshi . 


■  ma  ni  , 

eu  montant,   (-^21)  deçàkshi. 
ou  pi'irua)! 


74.  çuddhanàta. 


(pùrna) 


75,  sàramga  . 


pùrna) 


[23]  sàramga. 


N  o  r  A  T I  o  N     A  r  P  H  O  X  I  M  A  1  I  V  i: 


Hindoue. 


sa  iJiii  gatftf  ma  pa  ni^  nitfif 


Européennn. 


sa  g.ij  ma;-'  ma  pa  dhaS ni; 


=^i^ 


sa  ga  mai,  ma  pa  m  saf> 


=^*^ 


(22)  çuddhanàta....  sa  gatfmaUnia  pa  nitt  sa[i 


^^ 


sa  ga  ma  pah  pa  nisa 


^ 


^ 


Spécimen  des  râgas  de  Soma.  —  Procédant  comme 
nous  l'avons  fait  pour  Çàrnpadeva,  nous  pouvons 
maiutenanl  donner  comme  exemple,  après  sir  W. 
Jones  et  Félis',  une  des  50  compositions  de  Soma, 
la  cinquième,  «  vasanla  »  (printemps),  en  mettant  à 
prolit  le  texte  autographié  de  l'édition  de  M.  R.  Si- 
mon-; —  mais  nous  n'essajerons  pas,  comme  nos 
prédécesseurs,  de  traduire  arbitrairement  ce  râga  en 
un  ijHa.  Nous  avons  déjà  dit  et  nous  rappelons  que 
ce  qui  dislingue  l'une  de  l'autre  ces  deu.K  formes  de 
la  composition  musicale,  c'est  que  le  rnaa  ne  consti- 
tue qu'une  sorte  de  thème  de  la  mélodie,  présentant 
simplement,  dans  leur  ordre  et  leur  succession,  les 
•  notes  du  morceau,  sans  qu'il  soit  question  de  leur 
valeur  de  durée  ni  de  la  mesure;  tout  au  plus  Sonia 
sépare-t-il  les  diverses  phrases  rythmiques  par  le 
signe  de  la  tleur  de  lotus.  Ces  formules  mélodiques 
étaient  livrées  à  la  fantaisie  de  l'artiste,  qui  ajoutait 
la  mesure  et  le  rvtlime  à  ces  emhryons  de  chant. 
Somanàtha,  qui  écrivit  ses  compositions  pour  le  luth. 


avait  toutefois  pris  soin  de  noter  minutieusement  les 
broderies  ou  ornements,  les  cadences  et  les  divers 
mouvements  du  morceau.  Nous  ne  nous  substitue- 
rons donc  pas  à  l'exécutant  indigène;  l'essayer,  sans 
posséder  les  données  nécessaires  à  une  pareille  entre- 
prise, serait  s'exposer  gratuitement  à  dénaturer  ces 
mélodies-types,  ou  à  n'en  donner  qu'une  interpréta- 
tion fantaisi'ite  et  sûrement  inexacte. 

Ràga  du  type  vasanta.  —  L'échelle  vasanla  (sa  ri 
ga  ittf  ma  pa  dha  ni  ifif)  est  complète  et  correspond 
approximativement  à  notre  gamme  d'ut  majeur.  Ce 
ràçia  a  pour  note  tonique,  initiale  et  finale  sa  (^do)  ; 
on  l'exécute  à  l'aurore^. 

Les  chilfres  qui  se  trouvent,  dans  notre  traduction, 
au-dessous  des  notes,  tiennent  la  place  des  signes  de 
la  notation  spéciale  à  Soma,  par  lesquels  il  exprimait 
certains  traits  ou  fioritures  propres  au  jeu  du  luth, 
et  renvoient  à  l'explication  que  nous  donnons  ci-des- 
sous, d'après  l'étude  de  .M.  R.  Simon  ',  de  ceux  de  ces 
2.3  samketas  employés  dans  le  rdga  vasanta. 


m 


Ràga  vasanta. 


1 

n 

2,1 
2 

1 

1 

1 

2       1 
2 

2 

2,3     4 

1 

5      3 

1/      - 

•     • 

iri            ■ 

« 

m     ^     m 

m     . 

■^ — ^ 

• 

— : — 

_JÇ_ 

*     *     * 

m 

4      4       4    4,1 


2       1      5 

o 


$ 


•     m     •     m 


*     * 


*     •     •    ^ 

3      4      4      4      7    6 


2       1 
2 


3      4 


1.  Ouvr.  citi'.  l.  Il,  p.  2,50, 

2.  The  Musical  Composition»  of  Somanàtha,  p.  3, 


3.  Ràja-vib.AW  li. 

4.  Die  A'otationen  des  Somanàtha. 
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EXPLICATION   DES    SIGNES  MARQUES    PAR   LES    CHIFFRES 


1.   çiimti 


2.  kiimpa 


TlO  11  (repos  [sur  une  note]).  On  lient  la  noie,  en 
augmentant  à  volonté  sa  valeur  {\^.  459). 
I 

ce  Tj  »  (tremblé  [d'un  quai-t  de  ton]).  La  corde 
étant  pincée,  on  la  presse  sur  la  louche 
avec  un  doigt  de  la  main  gauche,  deux 
ou  trois  fois,  très  rapidement  ;  ce  qui, 
chaque  fois,  élève  l'intonation  d'une 
(niti  environ  (p.  456).  —  (Le  chiffre  2 
répété  indique  une  double  exécution.) 


3.  ihati 


TT 


-i,  ghiirshfina  «    \l 

rr 

5.   miidrd         «.    •_! 


G.  ptutih      «  TlS* 
kathinânlâ 


,^s 


7.  padinn     « 


liiithina 


Nota.  ■ 


o 


(coup).  Après  avoir  fait  résonner  une  note, 
on  en  produit  (sans  pression,  par  un 
sim|ile  lever  du  doigt  de  la  main  gau- 
che!?]) une  autre,  soit  la  note  delà  corde 
à  vide,  soit  la  note  qui  précède  ou  suit 
dans  l'échelle  (p.  453). 

11  (frottement).  Après  avoir  pincé  la  corde, 
on  produit,  par  un  frottement  sur  une 
touche,  une  succession  rapide  de  notes 
(en  montant  ou  en  descendant  l'échelle) 
(p.  456). 

11  (sceau).  Après  que  la  main  droite  a  fait  ré- 
sonner la  corde  sur  une  note  pressée 
par  le  médius  gauche,  on  lève  lentement 
ce  doigt,  pour  faire  entendre  la  note  pré- 
cédente de  l'échelle,  sur  la  louche  de 
laquelle  l'index  continue  à  presser,  puis 
on  la  voile  de  nouveau,  en  rabaissant  le 
médius  (p.  457J. 

11  (mélange  de  deux  signes  =  pluli  +  kalhi- 
iKi).  La  pliili  (allongement)  est  une  ca- 
dence de  8  notes,  obtenue  en  faisant  le 
Uharshana.  Le  mot  kalhinu  (octave  ai- 
guë) signifie  que  la  dernière  des  8  notes 
est  à  l'octave  (p.  458,  460  et  461). 


1.  (lleur  de  lotus).  Indique  une  demi-finale, 
ou  la  fin  du  morceau. 


■I  (octave  algue).  Ce  signe  indique  que  les  no- 
tes qu'il  surmonte  doivent  être  écrites  à 
l'octave  supérieure;  nous  avons  exécuté 
l'indication,  sans  chiffre  de  renvoi. 

La  svUabe  «  Tl  »  (=  ■"'.  shadja)  représente  ici  sim- 
plement la  note  au-dessus,  au-dessous  ou 
à  côté  de  laquelle  on  place  les  samketas. 


CHAPITRE  V 

PÉRIODE  MODERNE   ET  CONTEMPORAINE' 


Analogies  et  différences  des  théories  moderne  et 
classique.  —  La  théorie  musicale  moderne  et  contem- 
poraine de  l'Inde  ne  seralile  pas,  quoi  qu'on  en  ait 
dit,  dilférer  beaucoup  de  celle  que  nous  venons  d'ex- 
poser. Nous  y  retrouverons  les  mêmes  notes  (ivaras), 
séparées  par  les  mêmes  intervalles  {vrulis],  ayant 
entre  elles  les  mêmes  relations  de  prédominance,  de 
consonance,  de  dissonance.   Elle  connaît  encore  les 


1.  Obligé  de  recourir,  pour  rétablissement  de  ce  chapitre,  à  dos 
documents  de  seconde  main,  nous  n'avons  pu  y  suivre  notre  système  de 
transcription  d'une  façon  rigoureusement  uniforme  ;  nous  nous  bornons 
le  plus  souvent  â  reproduire  l'ortliograplic  de  nos  autorités. 

2.  A.  Bartli,  Les  Religions  de  l'Inde,  p.  108. 


deux  modes  de  la  gamme,  les  diverses  séries  ascen- 
dantes et  descendantes  des  notes,  distinguées  par 
leur  point  di^  départ,  par  le  mode  et  l'octave  {mûr- 
chanàs],  des  traits  ou  fioritures  variés,  des  espèces 
analogues  de  rythmes,  de  mesures,  de  mouvements 
[tàlas,  etc.).  S'il  n'est  plus  question  des  18  types  de 
cantilènes,  du  moins  sous  leur  antique  dénomination 
de  jàti,  le  ràga  a  continué  à  se  développer,  conjoin- 
tement avec  les  échelles  ou  modes  dans  lesquels  il 
s'exécute. 

Sans  doute,  comme  il  advint,  du  reste,  à  l'époque 
que  nous  avons  appelée  classique,  l'Inde  moderne 
connaît  plusieurs  systèmes  musicaux,  présentant 
entre  eux  des  dilférences  assez  nombreuses;  mais  le 
fond  semble  être  resté  toujours  le  même.  Qu'ils  se 
réclament  de  la  théorie  karnâtique  ou  hindoustanie, 
les  musiciens  actuels  dans  leurs  compositions,  les 
écrivains  dans  leurs  ouvrages  en  dialectes  provin- 
ciaux, continuent  à  suivre,  comme  des  autorités  infail- 
libles et  intangibles,  les  anciens  traités  sanscrits, 
ceux  de  Bharata,  de  Çàrngadeva,  de  Dâmodara,  d'Ha- 
numan  ou  de  Soraa,  etc.  La  doctrine  s'est  conservée 
plus  ou  moins  pure  suivant  les  contrées  :  celles  du 
Nord,  plus  immédiatement  ouvertes  à  la  fréquence 
des  invasions,  ont  pu  voir  le  métal  premier  s'altérer 
sous  les  couches  successives  d'un  alliage  d'importa- 
tion étrangère;  mais  il  apparaît  encore  nettement 
sous  cette  surface  d'emprunt.  Comme  on  l'a  dit,  l'Inde 
est,  par  excellence,  le  pays  où  rien  ne  se  perd-  :  la 
tradition  musicale  antique  s'y  est  perpétuée  jusqu'à 
nos  jours.  Nous  avons  toutefois  à  indiquer  les  quel- 
ques particularités  qui  distinguent  la  musique  ac- 
tuelle de  celle  de  l'ancienne  époque^. 

Les  notes,  çrutis,  etc.  —  Les  7  notes  ont  conservé, 
avec  parfois  de  légères  modillcalions  dialectales,  les 
noms  sanscrits.  Les  mêmes  caractères  devanàyarîs 
servent  à  les  désigner,  concurremment  avec  les 
signes  correspondants  des  divers  alphabets  de  l'Inde, 
bengalis,  tamouls,  marhattis,  telingas,  etc.,  selon  les 
régions.  Nous  les  donnons  sous  cette  dernière  forme, 
le  telinga  ou  telugu  étant  la  langue  musicale  par  excel- 
lence du  sud  de  l'Inde  : 

^  (Sa),  &  (ri)  ,X  (ga),^(ma), 

^  (pa)  ,  û  (dha)  ,  <^  (ni) 

Les  22  çrutis,  constituent  toujours  les  intervalles  de 
la  gamme,  et  leur  place  dans  l'échelle  donne  aux 
notes  qui  leur  correspondent  leur  juste  intonation. 
Comme  dans  la  théorie  classique  du  reste,  ces  mini- 
mes intervalles  ne  trouvent,  à  proprement  parler,  leur 
application  que  dans  l'exécution  des  multiples  fiori- 
tures, qui  utilisent  réellement  le  quart  de  ton'*;  et, 
d'autre  part,  le  décompte  des  intervalles,  en  nombre 
variable,  qui  séparent  les  notes,  sert  à  distinguer  non 
seulement  deux  formes  principales  delà  gamme,  mais 
encore  les  nombreuses  échelles  ou  modes,  analogues 
aux  mêlas  de  Sonia,  auxquels  a  donné  naissance  la 
théorie  complexe  des  rdgas. 

La  gamme  chromatique  hindoue.  —  En  réalité, 
l'octave  hindoue  moderne  serait  divisée  en  12  demi- 


3.  L'ouvrage,  si  souvent  utilisé,  du  cap.  Day  nous  renseignant  sur- 
tout sur  la  théorie  moderne  du  sud  de  l'Inde,  et  notamment  sur  la 
théorie  karnâtique,  c'est  celle  que  nous  cxposous  à  peu  près  cxclusivc- 
nicul  au  début  de  ce  chapitre  (V.  cap.  Day,  ouvr.  cité,  p.  30  et  suiv.). 

4.  Comp.  cliap.  VIII,  p.  368. 
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tons,  inmme  l'octave  européenne,  et  ces  li  demi-tons  |  bleaii  de  concordance  que  nous  eiiipiuiitons  tel  quel  à 
seraii'iil  disposés  de  la  laçon  siiivanlc,  d'après  u[i  ta-  1  l'oiivra^'C  du  cap.  Day'. 

TAlil.EAf   DK  CONCORDANCIC  DES  GAMMKS  CIIROMATIQLKS  MODEUNKS  HINDOUE  ET  EUROPÉENNE 


NOTES 

européennes 

cirrespiindimtes. 

sa 

ri 

f-a 

ma 

l'a 

dha 

Ml 

sa 

do 
si 

la; 

la 

sol  s 
sol 
fa; 
fa 
mi 
ri' S 
ré 

do; 
do 

shat-cruti 

chalur-çruli 

suildha 

sadliarana 
anlara 
suddlia 

prali 
suddha 

slial-fnUi 

chalur-çruli 

suddha 

kali.^li 
kaisika 
buddha 

Les  72  échelles  ou  modes  du  système  karnâtiqne. 
—  C'est  sur  les  12  inlervalles  de  cette  gamme  cliroma- 
tique  {çuddha-sa,  çuddha-ri.  niddha-ija,  antani-gu, 
sàdhdrana-ga,  cuddha-ma,  pvati-ma,  ruddlia-pa,  rud- 
dha-dlui,  riiddlia-ni,  kairika-ni,  kàkali-ni)  que  sont  éta- 
blis les  72  échelles  ou  modes  que  possède  le  système 
karnàtique.  Ces  échelles  sont  réparlies  entre  deux 
classes,  qui  en  comprennent  chacune  36.  La  pre- 
mière, dans  laquelle  la  quarte  est  toujours  pure,  est 
appelée  ruddha-madli ijama ;  dans  la  seconde,  jirati- 
madhijamii,  la  quarte  est  ausmentée-. 


Dans  la  théorie  moderne,  comme  à  l'époque  clas- 
sique, les  gammes  des  divers  modes  sont  solfiées  à 
l'aide  des  mêmes  syllabes  sa,  ri,  {/a,  ma,  pa,  dlta,  ni. 
quel  que  soit  le  nombre  d'intervalles  ou  rrtitis  exis- 
lant  d'une  note  à  l'autre. 

Dans  les  kattikas  ou  livres  des  échelles  des  traités 
karnàliques,  les  "2  modes  sont  jjroupés  par  séries 
de  six,  ou  cliacrams.  En  voici  la  liste  conforme,  dans 
laquelle  la  notation  européenne  a  été  simplement 
substituée  à  la  notation  indienne^. 


TABLEAU  DES  72  ÉCHELLES  KARNATIQUES  EN  NOTATION  EUROPÉENNE  {clef  de  sol) 


I. Classe   Çuddha-madhyama 


I .  KaiiuXnn^v 


2  .^lûlnongi 


3.  GànamuTll 


^^^ 


'►Vôjuispati 


,  ^  1'^  ^  ' 


5.  Mânavall 


IjnrE 


^kb^*  *   •    ' 


Î5=3c: 


S.Tôiianrpt 


7  SônapoU 


^kbb.l* 


«I 


53= 


B.flamuaaJodi 


9.  Dânuka 


10.  îïôtoJiQprya 


ll.Kot.tlaprya, 


12.K.û.p(ivali 


t  »  > 

'■^lii  l>»  '  ^ bi  "»  ' 


ilSl 


5=3C 


n .  Classe  prati-madhyama 


37.  Sôlanàga 


38  Sôlanôsa 


39.  JoLoivaTali/  A'O.HâvcmUa 


=H^ 


M.Povôni 


«= 


W.'Rôgoaprya 


.kbb»»^  * 


ftZ.Gaxanùioii 


Â:3tt: 


ItB.SabhapaiiUjvarâli  46.(J<idtvcdatnangùii 


.b.b.*'** 


jzsa: 


S=s= 


kl.  Sttvaranôngi 


-  ♦  bt  b»  tf'=^^ 


:*-i- 


^  ^,  |,>  tt*  *  '  ^ 


1.  Ouir.  ciCi',  p.  30,  31.  —  L'auteur  no  flonnanl  aucune  référence 
pour  ce  tableau,  nous  ne  pouvons  on  garantir  l'citarliluiic.  Il  sonihlc 
bien  que,  dans  la  4=  colounc,  l'ordre  de  sddluirana-f/a  cl  de  autara-ga 
doive  i^lre  iutcrverli  ;  il  est,  d'autre  part,  surprenant  que  rwidha-ri  cor- 
responde a  ilo^  ou  rêv,  çuddha-ija  à  w,  etc.,  etc.  Mais  rien  ne  nous 
autorise,  en  T^tat  actuel  de  nos  connaissances  sur  la  thàorie  moderne, 
à  nous  inscrire  en  faux  contre  les  assortions  formelles  du  cap.  Day.  Si 
ce  tableau  est  exact,  la  tonalité  aurait  quelque  peu  changé  depuis  l'épo- 
que de  Soma  (V.  ch.  IV,  p.  2901.  —  Comp.  S.  M.  Tagore,  Six  Prin- 
cipal Hdgat,  Introduction,  p.  16. 


2.  C'est,  du  reste,  comme  on  pourra  le  voir,  la  seule  différence  qu'il 
y  ait  entre  les  séries  correspondantes  des  deux  classes. 

3.  Nous  avons  conservé  aux  noms  servant  à  désigner  les  modes  leur 
ortliogra|)lie  dialectale,  avec  les  seules  modifications  que  pouvait  com- 
porter notre  mélliodo  de  transcription. 

Le  cap.  Day  déclare  (p.  32,  note)  avoir  joué  sur  le  piano  ces  diverses 
éclielles,  en  présence  de  musiciens  indigènes  connus  cl  compétents,  et 
les  avoir  fait  exécuter  sur  la  vînà;  on  fut  unanime  à  déclarer  parfaite 
l'équivalence  des  notes  des  deux  instruments. 
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,I3.Gàuikflpryai 


l'i'  .VakhulaWuima 


tW^ 


^  ^1;%"»»- 


15  ■  Môyamôlavagaula'  IB.CKâkrœvoka 


=bi=^^ 


tszmz 


,  *  ^*  ' 


17 .  Suryokôata 


IS.Halakamtôri 


19.  Qaivhâradvâni 


*  *  * 


W.  PuvalàmtWi 


50.11  ànumàgint 


51 .  Kàmovôrdiià 


SZ.Hânuiprya 


:^ 


l»t  »  * 


53.  Gàjnannçrya. 


dtsi 


i?»  < . 


5'^.Vtsvaml)ô^^ 


ISE 


ZO.Nôlaikairavi 


21  .Kyrasmà 


ZZ .  Kôrahôrofrya 


^^ 


^^^^ 


Z  S .  G  aumnanaliari 


2 1 .  VônmopTy  a. 


:i:3: 


25.  MôroTÔagim 


ZB.Chôrukali/ 


27.  Sôrasôngl 


2  8 .  Hârtluanlogi. 


^    ^i»*   » 


29.  DéKra^onliâraUuuTUL        30.T9âg<uuuu]iiii 


V- 


*»= 


31 .  Yàgapryo 


32  .V^amârdaià' 


<^ 


33.  Gongôyattlmsâiii 


3  It  .Vagadeçvôrl 


SS.Sliulijii 


^1h 

36.  ChoLmôla 


:5P3:: 


r#^ 


^tf»^** 


«=£ 


»  ^ 


55.  Syanuilttimi 


56 .  Çoiunuiinprya 


57.  I^Tinhiu»lra 


58.Bâinmra«(uitha. 


,>!>>»*  >''^* 


^  b»  tt» 


:i3 


:?i=t: 


SS.flûrmavaU 


eO.Nettimoiii 


[^,t>>tt^   *   '    '^ 


^>b.«^* 


*c: 


61.  Kanlânumi. 


62.Rù1uiV(q>rya 


63.  Lntôngi  6(>  .VociuicpatL 


,.H»* ..U.--"^' 


65  .Mgtgynluilinni 


GS.CUniânuuii. 


U^^»*' 


67.Sacluirilrti. 


3=*= 


>    »t»N   ^ 


Itsrt: 


68 .  Joti«varâpejii. 


69.  DluirlowutUim 


70.  Nôçibol'hanui' 


TZ.Bnatnpryg 


Zl.Eosola 


,tt%»»"* 


3=*= 


^ti>*»'" 


«V^ 


Les  12  modes  ou  thâts  du  système  hindoustani.  — 
Dans  le  système  liindoiistani,  qui,  comme  nous  le  ver- 
rons, présente  quelques  diliérencesavecle  précédent, 


il  n'y  a  que  12  modes  ou  thâls,  tous  d'un  usaf;e  cou- 
rant dans  la  musique  karnâtique,  mais  désignés  ici 
sous  d'autres  noms'. 


TABLEAU  DES   12  THATS  HINDOUSTANIS  EN  NOTATION  EUROPÉENNE  {clef  île  sel) 


l.Kolingra  (k.15) 


Z.Bhoinud  (k.8) 


.    1^*    *    • 


3.Todt(k.i!.5) 


■  1;^  i»  ^-^ 


^  1»    »   " 


4. .  Stnda-Bhoirœri  (  k.20) 


,    >%H  P-^ 

5.  BiULval  (k.29) 

.    >    »   * 

.»*    ^^^ 

6.  JcuguU(k.28) 

S  -  * — 

' 

7.Bàfi  (K.Z2) 


.  b«  * — 

h«  »  *  *    

8DiiibapiiTia(K.51) 

— i H  «.  %  b  *  *    — 

.»!)»  »  *>  '   

9.  SliômakaUôa  (k.53) 
_, — 

^i..*w**  ' 

10.  InunluilunifK.eS) 


U.POaCk.Zl) 


,.   ^   >l^\^ 
.»%"«* 


lZ.Flurirub<iliir(k.l7) 


"V^~- 


Rapports  des  notes  entre  elles  (consonances,  etc.). 

—  C'est  dans  ces  divers  modes  que  sont  écrits  les  rrf- 
gas,  en  tenant  toujours  compte,  pour  le  choix  et  la 
disposition  des  notes,  de  leurs  rapports  de  consonance, 


"t^^ 


de  dissonance,  de  prédominance,  etc.  La  méthode  est 
restée  la  même,  en  fait,  qu'à  l'époque  classique;  nous 


1.  Day,  ouvr.  cit.,  p.  91. 
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avons  assez  insisté  sur  cette  partie  de  la  théorie  liin- 
iloue  pour  n'avoir  pas  liesoin  il'v  reviMiir  ici'. 

Le  temps,  le  rythme  et  la  mesure.  —  Conime  nous 
l'avons  vu  par  l'exemple  de  la  mélodie  %'asanta.  ex- 
traite des  50  compositions  du  musicien  du  xvu"  siè- 
cle Sonia  ichap.  IV,  p.  323-3241,  la  valeur  de  durée 
des  notes  n'était  pas  toujours  indiquée  par  la  nota- 
tion; dans  ce  cas,  l'élève  la  tenait,  pour  chaque  rdga, 
de  l'enscisnement  oral,  ce  qui  exigeait  une  finesse 
d'oreille  et  une  mémoire  musicale  développées  à  un 
très  haut  def,'ré.  Elle  dépendait  normalement  du 
rythme  itdla)  et  de  la  manière  (nuiî-ya)  dans  lesquels 
devait  être  joué  le  morceau,  le  battement  de  la  me- 
sure étant  traduit,  pour  chaque  rythme,  par  des 
groupes  de  signes  particuliers,  auxquels  la  théorie 
moderne  affectait  des  noms  que  nous  donnons  plus 
loin. 

La  durée  des  notes  était  cependant  marquée  assez 
fréquemment,  dans  la  notation  mélodique,  par  le 
signe  de  valeur  longue  ou  de  valeur  brève.  C'est 
ainsi  que,  dans  le  système  telugu,  le  signe  de  la  lon- 
gue [dirgha],  ajouté  aux  caractères  qui  désignent  cha- 
que note,  donnait  naissance  aux  groupes  suivants-  : 

Avec  le  signe  de  valeur  brève  {votti),  les  mêmes  ca- 
ractères formaient  des  groupes  d'aspect  différent  : 


^ 


è  5» 


Notation  rythmique  des  durées  de  temps.  —  La 

théorie  moderne  karnâtique  dill'ère  un  peu  de  la 
méthode  sanscrite  pour  la  manière  de  représenter  les 
durées  de  temps;  dans  les  dénominations,  comme 
dans  les  signes  qu'elle  emploie  pour  leur  désignation, 
on  reconnaît  toutefois  ceux  de  l'époque  classique^. 
Ces  ditl'érentes  durées  sont  : 


représentant  1  uiiilé  di'  temps. 
—  2  — 


S 
12 
16 


.'Vnudruttif 

u 

Druthù 

0 

Lùgu 

1 

Guru 

d 

Plultià 

3 

ICakupathâ  "T* 


Les  7  tâlas  ou  rythmes ,  subdivisés  chacun  en 
5  espèces  (jâtis).  —  Elle  admet  7  sortes  de  Uila^  ou 
rythmes,  subdivisés  chacun  en  5  espèces  distinctes 
ijàtix);  ce  qui  donne  un  total  de  3.";  rythmes.  Le 
tableau  suivant  les  représente  en  notation  chifl'rée, 
chaque  chill're  indiquant  «  le  nombre  de  battements 
d'égale  durée  exécutés  dans  une  division  ou  barre'  ». 

TABLEAU  DES  7  TALAS  ET  DE  LEURS  .lATIS 


NOM 

des 

TÂLAS 

NON 

DKS    .lÎTIS 

r.li.Hui'ûshra 

TishiM 

Mishra 

Cùndha 

Sankirna 

Dhriiva 

•4.2,4,i 
01.  i;,.l,4 

3,2,4,3 

7,2,7,7 

5, 2, 5, .5 

9,2,9,9 

Mutsv;i 

i,-'.4 

3,2,3 

7,2,7 

5,2,5 

9,8,9 

Rûpaka 

•1,2 

3,2 

','i 

5,2 

9,2 

.Jhanipa 

1,1,2 

3,1,2 

7,1,2 

5,1,2 

9,1,2 

Tripula 

■1,2,2' 

3,2,2 

7,2,2 

5,2,2 

9,2,2 

Alalàla 

•i,i,2,2 

3,3.2,2 

7,7,2,2 

5,5,2,2 

9,9,2,2 

Ekalàla 

4 

3 

7 

5 

11 

On  peut  traduire  les  chill'i'cs  de  ce  tableau  par  |ps 
siones  coiresfiomlanls  des  durées  de  temps.  Ainsi  la 
,/'(/(■  nilKiiixni  du  tllinud-ti'iln,  par  exemple,  s'écrira 
"  lOli  >'  ou  4,  2,  4,  4,  et  se  jouera  aussi  bien  (en  inter- 
verlissant  l'ordre  des  chilfres  ou  séi'ies  de  battements) 
2,  4,  4,  4,  ou  4,  4,  2,  4,  ou  4,  4,  4,  2,  ou  même  0,  4,  4 
(bien  que  cette  dernière  disposition  soit  théorique- 
ment défectueiisi'). 

Les  particularités  du  battement ''•.  —  L'adaptation 
d'un  Uila  a.  un  air  s'appelle  (jrdlid  et  présente  4  cas  : 

1"  sàiim  :  le  1"  battement  du  tilhi  tombe  sur  la 
!■''  note  de  l'air; 

2°  amujatà  :  l'air  commence  après  le  1"  batlement, 
qui  tombe  sur  un  temps  vide; 

3°  atiijila  :  le  tdin  continue  après  la  lin  du  mor- 
ceau, et  le  dernier  battement  tombe  alors  sur  une 
pause; 

4°  vichdma  :  tout  cas  dilTérent  des  précédents;  par 
exemple,  quand  le  battement  tombe  sur  une  note  liée 
à  la  précédente  et  commençant  une  barre. 

Les  barres  ou  divisions  rythmiques".  —  Les  bar- 
res {i/ildldlin  ne  divisent  pas,  comme  dans  la  musi- 
que européenne,  la  mélodie  en  mesures  d'une  durée 
égale;  ces  divisions  marquent  la  Un  d'une  phrase  ou 

d'un  membre  de  phrase,  par  un  trait  vertical  «  |   » 

ou  horizontal  « »,  au  gré   du  compositeur.  A  la 

fin  des  périodes  soumises  a  la  répétition,  ces  barres 
sont  doubles  «  ||  »  ou  «  =  «;  de  même  à  la  fin  du 
morceau,   qu'on   peut   encore  indiquer  par  le  signe, 


de  la  Heur  de  1 


otus  O^  ou 


que  nous  connaissons, 

par  le  sicne 

La  notation.  —  Il  n'y  a  pas,  du  reste,  pour  la  nota- 
tion, de  ré^le  fixe;  chaque  auteur  suit  la  méthode  de 
son  choix.  Généralement  on  n'emploie  pas  de  portée, 
jamais  d'armature.  Les  notes,  placées  sur  une  seule 
ligne,  sont  surmontées  ou  souscrites  d'un  petit  trait 
ou  d'un  point,  parfois  de  plusiems,  pour  l'indication 
des  octaves  (sthdijis),  qui  sont  toujours,  en  théorie, 
au  nombre  de  3,  bien  que  certains  instruments, 
comme  le  luth  {rhid},  aient  parfois  une  étendue  de 
prés  de  4  octaves. 

Système  du  Bengale.  —  L'a  musicien  contempo- 
rain, du  Bengale,  le  professeur  Kshetra  Mohana  Gos- 
vami',  a  essayé  de  faire  adopter  une  notation  sur 
3  lignes,  chacune  correspondant  à  une  octave;  mais 
l'ancienne  méthode  est  toujours  plus  communément 
suivie,  comme  suffisant  aux  nécessités  du  système 
national  hindou. 

Désignation  des  dièses  et  des  bémols'.  —  Toute- 
fois, dans  la  pratique  moderne,  on  a  senti  le  besoin 
de  no  plus  s'en  tenir  aux  seules  indications  de  la 
théorie,  pour  apprendre  à  reconnailre  les  notes  bais- 
sées ou  élevées  des  nombreux  modes  dans  lesquels 


1.  Voir  ctiap.  IV,  p.  290  et  suiv. 


2.  Notre  traduction  de  la  valeur  de  duri'c  des  noies  n'esl  qu'ap- 
proxinialivc  :  dans  le  1*^  cas  le  signe  dirtjha  iiidi([ne  seulement  que  la 
note  est  lonf/iie;  dans  le  2«  cas,  le  signe  votu  la  rend  brève  (Day,  ouvi\ 
cité.  p.  36). 

3.  Cornp.  ch.  IV,  p.  207  et  300.  —  Nous  conservons  ici,  comme  dans 
le  cours  <ie  ce  chapitre,  lortliographe  barbare  donnée  par  le  cap.  Day 
(V.  owir.  ciliU  p.  30). 

4.  Day,  omit,  cité,  p.  30. 

5.  Le  triputa  ctiaturnsra  est  très  communément  employé,  sous  le 
nom  de  à'ii-tàla,  dans  les  ^'rtufidii  et  autres  chansons  d'amour. 

G.  D;iv,  OMIT.  cité.  p.  37. 

7.  Id'..  p.  3:J. 

8.  S.  M.  Tn^ore,  Six  Principal  /Î(if/(i5.  Introduction,  p.  41.  —  Comp. 
ch,  II,  p.  272. 

9.  Id.,  p.  43. 
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les  mélodies  hindoues  sont  écrites,  mais  de  marquer, 
dans  le  morceau  même,  par  des  signes  spéciaux  Jes 
tivra-svaras  (notes  diésées),  ou  les  ati-tivras  (sur-diè- 
ses), et  les  komala-svaras  (notes  bémolisées),  ou  les 
ati-komalas  (sur-bémols).  Pour  indiquer  le  dièse,  on 

surmonte  la  noie  d'un  drapeau  ou  patàkd  "  P  »  ;  poui' 

P 

le  double-dièse,  on  utilise  le  même  signe  pointé  «  p  ». 

Le  bémol  s'indique  à  l'aide  d'un  triangle  ou  trUiona 
"  ^  "j  qu'on  surmonte  également  d'un  point  pour 

O 
marquer  le  double-bémol  u  ^^  ». 

Autres  signes  de  la  notation  du  Bengale  '.  —  Pour 
la  notation  des  nombreux  morceau.x  de  musique,  soit 
ancienne,  soit  moderne,  publiés  par  lui,  le  ràja  S. 
M.  Tagore  employait  encore  quelques  autres  signes; 
ils  lui  servaient  notamment  à  marquer  la  mesure 
et  le  rythme.  Dans  cette  théorie,  l'unilé  de  temps 
(mâlrà)  est  le  Invxca  (brève),  qu'il  écrit  rliasvn,  et 
indique  par  un  petit  trait  perpendiculaire  placé  au- 
dessus  de  la  note  «  i  »;  2  unités  de  temps  {dU'ijha=: 
longue)  se  traduisent  par  deux  de  ces  traits  "  ii  «; 
3  unités  {ijluta],  par  trois  traits  a  m  ».  La  moitié  du 
temps  (aydha-mâtrd)  se  marque  par  le  signe  du  crois- 
sant (a;'rf/ia-c«nrfm-ci/i»a)«  \U  »  ■,lequa.rl{anu-mâlm), 

par  le  signe  dhamaru  «  /\  ».  Ou  bien  on  englobe 


les  diverses  notes  d'un  temps  à  l'aide  du  signe  ban- 
dhani  «  j  |  »,  et  le  signe  de  la  valeur  totale 

de  durée  de  ces  doubles,  triples,  quadruples  croches, 
etc.,  est  figuré  sur  une  seule  des  notes  ainsi  liées. 


Ainsi 


ïï    ïï 


vy 


ïï.ïï 


n 


Le  battement  de  la  mesure  [tdla)  comprend  deux 
actions,  le  l'rappé,  ihjhâln  «  ^  »,  et  le  repos,  i-lrdma 
«  O  "i  dont  les  signes  se  placent  encore  sur  la  note, 
au-dessus  de  celui  qui  marque  déjà  la  durée  de  temps. 
Le  premier  battement  d'un  tdla  s'indique  par  le  signe 
«  m^  »,  etc.,  etc. 

Air  de  S.  M.  Tagore  en  notation  indigène  et  en 
transcription  européenne.  —  L'exemple  suivant,  tiré 
du  recueil  de  mélodies  composé  et  publié  par  S.  M. 
Tagore,  sous  le  titre  Enijlhli  Verses  set  to  llindu  Music 
(p.  tOo),  permetti'a  de  se  rendre  mieux  comple  encore 
lie  ce  syslème  de  notation.  Le  morceau,  Tlie  Ch'dd's 
first  Grief,  est  noté,  comme  tous  ceux  du  recueil,  à 
la  fois  d'après  la  méthode  hindoue  (à  cela  près  que 
les  notes  sont  indiquées  non  pas  en  caractères  sans- 
crits ou  bengalis,  mais  à  l'aide  des  7  lettres  usitées 
en  Angleterre  pour  désigner  les  notes  de  la  gamme  : 
C,  D,  E,  etc.),  et,  en  regard,  d'après  le  syslème  euro- 
péen. La  mesure  est  celle  appelée  Thooixjree,  com- 
portant 4  iiidlràs  a.  la  barre-. 


The  Child's  first  Grief. 


Joqeeah    —  Thoonqree 


O 

1 

+          o 

lA     1 

1 

O 

1 

+        o        s       o 

lA     lA     1       1 

c 

B      F 

G 

G 

JV    A     G    B 

J.,  Ij',  il    J''   J-  I  J'^i^Ef^ 


Oîjl  caff  mu-  feo-tjjos;    ^ac^  to  tnc!  9 


Oh!  call  my  bro^ther  back   to    me!  I 


*•       o         i      o 
lA     lA     1      1 

III 

o 
1. 

!    ° 

La  i. 

S 

1 

o 

lA 

JL    Ji^     G     ¥ 

G 

•E 

D      C 

_B 

.A 

rJ'  1.J'  J^  ji 


y  I  p  p  p 


^ 


caa-tiolplaij  a/-f(nic;^0e -duiTviiie&comeôwti;  can  not  play    a.    lone;    The  summer  cornes  with 


I         lA 


FED 


\A 


T-    C     E    D 


toi 

III 


o      O  ; 
o     o 


J'   J'  J^  ji  I  /'  J,  J'  ji  I  ^. 


f  liweK  atSi  -Gee-,  VCÇete  i^  mu  tîiaj-tfîci:  oone" 


flowerand  bee;  Where     is    ray    bro_ther       gone^ 


Les  râgas  ou  mélodies-types.  —  Le  rdga  dans  le- 
quel est  écrite  celle  mélodie,  d'une  tonalilé  bi/.arie, 
est  le  Jogeeah;  —  ce  qui  veut  dire  que  l'auteur  a 
employé  le  mode  ou  échelle,  ainsi  que  les  notes  usi- 
tées dans  ce  type,  dont  il  devait  en  outre  s'attacher  à 
faire  ressortir  le  caractère,  en  appuyant  sur  certaines 
notes,  en  détachant  les  autres,  en  ménageant  l'intro-, 
duction  dans  le  thème  de  certains  traits  ou  ornements. 

Leurs  formes.  —  En  fait,  plusieurs  mélodies  assez 


différentes  peuvent  être  écrites  à  l'aide  des  notes  d'un 
seul  rdijii..  Dans  le  kattika,  ou  manuel  des  échelles 
musicales  karnàtiques,  le  rrUrdija  est  donné  sous  la 
forme  suivante,  indiquant  seulement  l'ordre  de  suc- 
cession des  notes  : 

Echelle  ascendante  :  sa  ri  ma  pa  ni  sa: 

Echelle  descendante  ;  sa  ni  pa  dha  ni  pa  ma  ri  ga 
ri  sa. 

Supposons  qu'on  ait  noté  ce  rdi/a  comme  ci-après  : 


Çrî-râga. 


»     •     •     »     • 


-• — • — #- 


Cette  notation  est  évidemment  susceptible  de  ne 


i.  II!.,  p.  43-46. 

2.  Elle  diffère  de  la  mesure  ârnta-tritàli,  qui  a  ^gr-ilcm^ut  4  i^'nh^ns 
à  la  barre,  par  la  façon  do  ballre  le  frappé  et  le  repos  (S.  M.  Tagore, 
£iiglisli  Verses  set  to  Hindu  Music,  p.  vi). 


breuses  interprétations^;  et,  sans  les  enseignements 
de  la  tradition  orale,  sans  connaître,  dit  le  cap.  Day, 
la  marchand  propre  à  ce  rdga,  il  est  absolument  im- 

■i.  Day,  oiti'i:  cité.  p.  39-40. —  Comparer  ce  que  nous  disons,  ch.  IV, 
p.  323,  au  sujet  de  l'exemple  du  ràga  vasatita,  donné  daprès  Soma. 
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possible   à  tout  musicien  d'affiver,  de  hii-iiiême,  à  1  ci-dessous  (roiiienioiil  uwirqué  n  ^^^  •<  usl  une  sorte 
l'interpréter  tul  qu'il  doit  l'être,  c'est-à-dire  couinie  |  de  liviiiblr.  impossible  à  rcudre  sur  le  piano')  : 


Çrî-râga. 


Aridaiile 


Leur  exécution.  —  l.e  c,ip.  Day  nous  apprend-  que 
l'exéfutiou  des  rdi/dis,  ancieiinemout  divisée  en  4  par- 
lies  ou  jouée  dans  4  mouvements  {fhlha>j'i.  antàra, 
sanchari,  abluxja'^),  ne  comporte  plus  aujourd'hui  que 
deux  mouvements. 

L'alâpa.  —  Le  i<='  est  Valàpa*,  qui  présente  la  suc- 
cession non  mesurée  des  notes  du  râ'jn,  conformé- 
ment aux  règles  de  la  vàdin,  des  xaiin-âdins,  etc.,  sans 
rester  confiné  dans  un  rythme  particulier  :  c'est  une 
sorte  de  rhapsodie  abondant  en  fioritures  et  orne- 
ments de  toutes  espèces,  qui  correspond  approxima- 
tivement à  Vadngio  d'une  sonate,  où  l'exécutant  peut 
donner  libre  carrière  à  son  talent  d'improvisation,... 
et  où  une  si  grande  part  est  laissée  à  la  fantaisie  du 
musicien,  qu'il  est  impossible  d'établir  aucune  règle 
l'ixe  pour  la  composition  d'un  ahipa.  Les  phrases  va- 
rient de  longueur,  tantôt  lentes  et  suivies  de  modu- 
lations rapides,  tantût  se  succédant  dans  un  ordre 
inverse.  La  voix  concourt  rarement  à  l'exécution  d'un 
iiUipa,  si  ce  n'est  en  uiusson  avec  un  instrument,  ou 
bien  soutenue  par  l'accompagnement  simple  des  cor- 
des libres;  et  c'est  un  simple  fredonnement,  ou  une 
sorte  de  vocalisation  faite  à  l'aide  de  certains  mots 
sans  signification,  tels  que  té,  ré,  né,  toin'^,  etc.  Ce 
n'est  qu'exceptionnellement  qu'elle  s'accompagne 
du  jeu  des  instruments,  qui  reprennent  la  mélodie 
en  exécutant  des  variations  et  imitations  dans  le  goût 
du  rij;ia. 

Le  madhyama-kâla.  —  Le  2"  motif  d'un  ràf/n  est  le 
niadliijama-kàla,  sorte  de  scherzo,  de  construction 
plus  symétrique  que  le  précédent  et  d'un  lylhme 
mieux  réglé.  Il  en  diffère  encore  par  le  caractère  vif 
et  saisissant  de  la  musique,  par  un  mouvement  plus 
rapide,  surtout  dans  sa  deuxième  portion.  Dans  l'exé- 
cution d'un  ràga,  on  sépare  généralement  par  une 
courte  pause  Vnhipa  et  le  madliijama-kàla.  de  même 
que  les  deux  parties  de  ce  dernier. 

Les  gamakas  ou  modes  de  succession  des  notes'''. 
—  La  succession  des  notes  est  réglée  par  des  maniè- 
res diverses,  appelées  ijamakas,  au  nombre  de  9,  qui 
sont  :  1°  Varohiiua  ou  monlée;  2°  ïdvdrohdna  ou  des- 
cente; 3°  le  dluilu  ou  alternance;  4°  le  sphurita  ou 
répétition  ascendante;  S"  le  kampila  ou  tremblé;  6° 
Vahatd  ou  coulé,  glissé;  7°  \e  pralijaliald  ou  répétition 
descendante;  8"  le  tripnnitjd,  où  la  I"  et  la  2'  note 
sont  répétées  trois  fois  et  la  3"  deux  fois  (uuw|wuu|-u| 
ou  i-'^o|-^uu|wuu|);  9°  Vandholii,  dans  lequel  les  2 
premières  notes  et  la  4«  ont  une  valeur  de  durée 
brève,  la  3°  étant  longue  (vu-v.). 

Grand  nombre  des  râgas  modernes.  —  Le  nombre 
des  rdgaa  modernes,  dont  les  noms,  la  structure  et 
les  caractères  diffèrent  extrêmement  suivant  les  di- 
verses contrées  de  l'Inde  et  suivant  les  systèmes,  est 


1.  Day,  01W7'.  cite,  p.  40,  note. 

■2.  Id.,  p.  40-41. 

3.  Voir  plus  loin,  p.  330. 

4.  Comp.  cil.  IV,  p.  314. 

.'i.  V.  S.  M.  Tagore,  A  few  Spécimens  of  Indian  Sonijs,  p.  i. 


considérable.  Le  kuttika  karnàtique  du  Sud  en  énu- 
mère  et  en  définit  jusqu'à  327,  répartis  inégalement 
entre  les  72  modes  dont  nous  avons  donné  l'échelle. 
On  en  trouvera  la  liste  complète,  avec  leur  disposi- 
tion ascendante  et  descendante,  dans  l'ouvrage  du 
cap.  Day,  p.  47-36.  Les  échelles  les  plus  populaires 
sont  Mdi/iiiudlavaijaula,  Ndta-Blininivi,  Kdralidraprya, 
Hanuina-todi,  lidrikamboiji,  Dehra-rdnkdi-aljliarna,  Cha- 
Inndta,  Kdmavddiiu,  Miitsijdkalidni,  Jdinvardii,  etc.  De 
même,  les  rdijas  plus  communément  employés  sont 
bhiipdii,  consacré  surtout  à  l'expression  de  la  beauté; 
manijari,  de  la  boulé;  bhairavi,  de  la  colère;  ndta,  du 
courage;  tndlava,  de  la  ci'ainte;  çrî,  de  l'héroïsme; 
blmnijahA,  du  merveilleux. 

Chacun  des  rdijns  est  affecté,  par  la  théorie  moderne 
comme  dans  la  doctrine  classique'',  à  telle  heure  du 
jour  ou  de  la  nuit  et  à  telle  saison  de  l'année.  Celte 
sorte  d'horaire"  varie  d'une  école  à  l'autre;  mais, 
hien  que  puériles  à  nos  yeux,  ces  distinctions  sont 
toujours  rigoureusement  suivies  encore  aujourd'hui 
par  les  musiciens  et  les  amateurs  les  plus  éclairés, 
à  tel  point  que  l'on  considérerait  comme  une  marque 
d'ignorance  ou  une  faute  de  tact  de  demander  ou  de 
poursuivre  l'exécution  d'un  rdga  à  toute  autre  heure 
que  le  moment  propice  fixé  par  la  tradition. 

LES    DIVERSES    ESPÈCES    DF    COMPOSITIONS    MÉLODIQUES 
MODERNES 

Les  compositions  musicales  présentent  toutes,  dans 
l'Inde,  le  caractère  de  la  mélodie.  Dieu  que  ces  chants, 
dépourvus  de  ce  que  nous  appelons  harmonie  ou  or- 
chestration, aient,  à  nos  yeux,  de  très  grandes  ressem- 
blances les  uns  avec  les  autres,  les  divers  systèmes 
hindous  les  différencient  soigneusement  et  soumet- 
tent les  nombreuses  variétés  qu'ils  ont  ainsi  distin- 
guées à  des  refiles  spéciales  et  précises,  fixant  leur 
forme,  leur  coupe  et  leur  mode  de  composition. 

La  forme  habituelle  des  mélodies.  —  D'une  ma- 
nière générale,  un  chant  hindou,  écrit  à  la  fois  pour 
la  voix  et  pour  la  musique  instrumentale,  se  com- 
pose de  plusieurs  parties,  au  nombi'e  de  2,  de  3  ou 
de  4,  qui  sont  disposées  de  façon  différente  et  plus 
ou  moins  complète,  suivant  l'espèce  particulière  de 
mélodie  à  laquelle  on  a  affaire. 

Système  karnàtique '■*. —  Dans  le  système  karnà- 
tique ou  du  Sud,  ces  divisions  consistent  en  :  1°  une 
sorte  de  refrain  appelé  pnlleti;  2°  une  réplique  ou 
iinup(dlcvi;  3"  enfin  un  certain  nombre  de  motifs  ou 
couplets,  ordinairement  en  nombre  impair,  désignés 
par  le  mol  cluirnuiiiii. 

Système  hindoustani'".  —  Dans  le  système  hin- 
doustani,  ou  du  Nord,  la  forme  de  la  mélodie  change  ; 


6.  Day,  ourr.  cité,  p.  42-43.  Comp.  Samf/.-rntn,,  III,  85-04. 

7.  Comp.  cil.  IV,  p.  313. 

8.  Figuré  dans  l'ouvi'age  du  cap.  Day,  p.  41  {syslcmc  k.Trn"ili(iue). 

9.  Day,  ouvr,  cité,  p.  60. 

10.  Voir  S.  M.  Tagore,  A  few  Spécimens  of  Indian  Sonfjs. 
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elle  comprend  généralemenl  les  divisions  suivantes, 
ou  motifs  distincts,  qui  se  succèdent  dans  l'ordre 
indiqué,  sans  être  toujours  toutes  employées.  Ce 
sont:  1°  toujours  une  ôslhdyl;  2"  toujours  également 
vine  ou  plusieurs  nntdrùs;  3°  parfois  une  samcnri; 
4°  parfois  un  dhhoi/a. 

Caractères  des  mélodies  hindoues.  —  Dans  son 
Traité  sur  la  musique  de  l'ilindouslan^,  le  cap.  N.-A. 
>Viilard  avait  déjà  résumé  assez  exactement  les  ca- 
ractères de  la  mélodie  hindoue,  et  ses  observations, 
que  nous  traduisons  librement,  s'appliquent  aussi 
bien  à  la  musique  du  Sud  qu'à  celle  du  N'ord  : 

1°  Les  molil's  sont  courts,  niais  comportent  des 
répétitions  ou  des  variations  qui  viennent  augmenter 
la  longueur  des  mélodies; 

2°  Elles  participent  plus  de  la  nature  du  rondo  que 
d'aucune  autre  forme  de  composition  européenne,  le 
morceau  étant  régulièrement  terminé  par  la  répéti- 
tion du  premier  motif,  parfois  de  la  première  mesure 
ou  de  la  première  note  de  cette  mesure; 

3°  Les  répétitions  de  mesures  ou  de  membres  de 
phrases  sont  fréquentes,  avec  de  légères  variations, 
la  plupart  ad  libitum; 

4°  Les  pauses  ou  points  d'orgue  peuvent  être  pro- 
longés au  gré  de  l'artiste,  qui  jouit  d'une  très  grande 
lilierlé  d'exécution. 

On  peut  ajouter  que  le  mouvement  est  sujet  à  de 
nombreux  changements,  que  le  chant  se  trouve  coupé 
fréquemment  par  de  véritables  récitatifs  ad-  libitum. 
Le  rylhme  est,  en  général,  très  marqué,  mais  bien 
moins  régulier,  surtout  pour  les  couplets,  que  dans 
noire  musique.  Los  finales  présentent  une  physiono- 
mie très  particulière,  ou  plutôt  les  airs  semblent  tota- 
lement dépourvus  de  conclusion,  car  ils  hnissent  très 
souvent  sur  ce  que  nous  appellerions  un  temps  faible 
ou  levé,  et  même  sur  le  dernier  temps  de  la  mesure, 
sans  le  retour  obligatoire  de  la  tonique.  On  veut  ex- 
pliquer cette  coulume  bien  orienlale  par  ce  fait  que 
ces  courtes  mélodies  étaient  soumises  à  des  reprises 
ou  da  capo,  surtout  les  chansons  populaires  à  cou- 
plets; mais,  en  supposant  que  ces  ballades  se  termi- 
nassent par  une  véritable  conclusion,  analogue  à  nos 
finales,  celle-ci  n'est,  en  tout  cas,  jamais  indiquée 
dans  les  airs  notés.  Les  traits  et  embellissemenls  dont 
elles  sont  comme  à  plaisir  surchargées,  les  modilîca- 
tions  fréquentes  de  mouvement,  de  mesure,  de  rythme 
en  un  mot,  l'emploi  des  nombreuses  échelles  à  inter- 
valles variables,  si  déconcertants  pour  nos  oreilles, 
etc.,  rendent  difficile  la  traduction  exacte  on  notation 
européenne  de  la  plupart  des  mélodies  hindoues. 

L'interprétation  indigène;  les  chanteurs-.  —  11 
est  même  assez  rare  de  les  entendre  bien  interprétées 
par  la  généralité  des  chanteurs  indigènes,  qui  s'ingé- 
nient sottement,  pour  faire  valoir  leur  virtuosité,  à 
masquer  l'air  sous  d'innombrables  ornements,  et 
finissent  par  le  rendre  méconnaissable.  D'autre  part, 
leur  méthode  de  chant,  surtout  dans  le  système  kar- 
nàtique'',  est  très  défectueuse,  el  leur  voix  manque 
en  général  de  volume.  Ils  ne  la  cultivent  pas,  dans 


1.  Eilition  cilcc,  p.  02. 

2.  ll.iy.  OKU,',  cilé.  p.  (iO  et  86. 

3.  Si  leur  musique  est,  en  général,  plus  apprêtée  et  moins  a£ji(!-able. 
leur  i^'ducation  et  leurs  connaissances  tliéoriqucs  moins  siMudes.  les 
chanteurs  liindouslanis  ont,  pour  la  pluparl,  une  voix  plus  belle  et  plus 
travaillée  ;  leur  style  est  ])lus  màle  et  leur  exécution  est  très  appréciée, 
même  dans  le  sufl  deTlnde;  la  douceur  et  la  souplesse  de  leur  idiome 
permet  une  plus  facile  adaptation  des  paroles  au  chant,  et  lui  ajoute  un 
charme  de  plus  (Day,  ouvr.  cilc.  p.  SC). 

4.  A  Treiitise  on  ttin  music  of  Hindoostan,  p.  101-107. 

5.  A  few  Spécimens  of  Indian  Sontjs,  p.  1-104. 


l'idée  qu'une  pratique,  même  modérée,  lui  est  préju- 
diciable, et  en  restreignent  l'étendue,  par  leur  ha- 
bitude de  traîner  le  son  en  une  multitude  de  petites 
infiexions,  et  par  leur  prédilection  marquée  pour  les 
notes  de  tête,  exemptes  de  naturel  et  d'un  contrôle 
difficile.  Un  artiste  indigène  chante  rarement  debout, 
et  ses  efforts  pour  se  faire  entendre  l'amènent  aux 
plus  plaisantes  grimaces.  Quant  aux  femmes,  elles 
commencent  à  chanter  beaucoup  trop  jeunes  :  leur 
voix  se  casse  et  devient  dure  et  perçante. 

Impression  produite  sur  les  Européens.  —  Ce 
sont  les  mauvaises  interprétations  de  ce  genre  qui 
ont  tendu  à  discréditer  la  musique  de  l'Inde,  et  ont 
été  cause  de  l'impression  défavorable  trop  souvent 
produite  sur  beaucoup  d'auditeurs  européens  des 
moins  prévenus.  Il  existe  cependant,  encore  à  l'heure 
actuelle,  des  chanteurs  indigènes  dont  la  voix  est 
merveilleusement  douce  et  souple,  qui  savent  exécuter 
avec  goût  et  simplicité  leurs  propres  compositions, 
et  faire  ressortir  le  charme  véritable  des  exquises 
mélodies  nationales  tour  à  tour  pathétiques  et  ten- 
dres, gracieuses  et  légères,  gaies  et  brillantes,  plain- 
tives et  mélancoliques,  et  dont  le  principal  mérite,  à 
travers  une  variété  infinie  de  nuances,  est  le  senti- 
ment, la  douceur  et  le  naturel. 

Nous  ne  pouvons,  à  notre  grand  regret,  faire  sen- 
tir par  un  nombre  suffisant  d'exemples  la  vérité  de 
cette  appréciation.  Nous  bornerons  donc  notre  choix 
à  quelques  rares  spécimens,  au  cours  de  l'étude,  à 
laquelle  nous  allons  procéder  rapidement,  des  difïé- 
rents  genres  de  mélodies  hindoues,  - —  en  renvoyant 
le  lecteur,  pour  de  plus  amples  détails,  aux  ouvrages 
souvent  cités  du  cap.  Willard',  de  S.  M.  Tagore^  et 
du  cap.  Day '^. 

1°  Les  mélodies  du  système  karnâtique  (Exemples). 

Exercices  d'école.  —  Les  sdralas,  gentu-versis,  alam- 
lidras,  sont  de  simples  exercices  d'élèves;  on  peut, 
dans  une  certaine  mesure,  en  dire  autant  des  thdnas, 
qui  servent  à  l'étude  de  quelques  difficultés  d'exécu- 
tion des  rdgas,  et  se  jouent  sur  la  vind. 

Gîta.  —  Les  mélodies  les  plus  simples  sont  appelées 
gitas;  elles  sont  de  2  sortes  :  les  piUdri-ijitaa,  hymnes 
anciens  en  l'honneur  du  dieu  Pillâri  ou  Ganeça,  dont 
le  Samg'ita-pàrijdta  mentionne  déjà  4  spécimens;  et 
les  ganardgn-g'itas,  analogues  aux  premiers. 

Frahandha.  —  Les  prabandliax  sont  des  composi- 
tions ordinairement  plus  longues  que  les  précédentes, 
et  divisées  eu  2  ou  3  parties  ou  IJiandas''. 

Svarajota.  —  Les  svarajotas  sont  des  odes  ou  bal- 
lades populaires,  dont  les  paroles  chantent  la  louange 
d'une  divinité  ou  d'un  héros  célèbre  :  on  les  trouve, 
en  raison  de  leur  grande  facilité  d'exécution  et  de 
leur  simplicité,  dans  toutes  les  bouches.  Elles  com- 
prennent un  refrain  ou  pallcvi,  qui  se  répète  après 
l'exécution  de  l'anupallcvi,  ou  courte  réplique  sur  un 
mètre  et  un  sujet  analogues,  —  et  après  chaque  cou- 
plet ou  stance  [charanam],  d'une  facture  généralement 
différente. 


6.  Vite  Music...  ofsnnthern  India,  p.  C5-0Û. 

7.  Dans  la  tliéorii^  classique,  le  pratiandka  (liaison)  est  une  compo- 
sition, paroles  et  musique,  comprenant  ;  1°  de  2à4  dluUits  {i;\èmon\.s, 
motifs),  Vndiirnlm  ou  début,  le  meldpatm,  sorte  de  liaison  entre  le 
précédent  et  le  suivant;  le  dlirnva,  rniilif  fixe  dans  le  pyal/andiia 
(comme  Vudijrdha)  ;  et  VAblioija  (expansioni;  —  2°  0  anijas  ou  membres 
(éléments  constitutifs,  comparés  aux  mains,  aux  pieds  et  aux  yeux  de 
l'organisme  humain)  ;  svara,  biruda,  pada  ou  aksliara.  tena,  pâta  et 
tdla,  c'est-a-dire  notes  musicales,  texte,  rythme,  mesure,  etc.  {Sami/.- 
ratn.,  IV,  7-12  etsuiv.;  Râija-vib.,  IV,  p.  S). 
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On  pourra  se  rendre  coiiiple  de  la  grâce  légère  des 
svaivjolax,  par  la  mOlodie  «  Sanii  Dia  niera  »,  que 
nous  reproduisons  ci-dessous.  C'est  une  des  plus  an- 


ciennes de  ce  genre;  elle  est  écrite  dans  une  échelle 
pentalonique,  el  sa  conclusion  indécise  mérite  d'ôtre 

relevée'. 


Pailevi 
Moderato 


Svarajota  * 

Siiini  nia  ih'ru  n 


Raga  !VIolianna._  Tàla  Adi. 


4'^r''  Nfr  r^'  ■^N  JM4J-  Ji  J  J  p 


Aniipallevi 


j,  r^Ff^|JiJ^i^iiprirrrrir-f 


^ 


^ 


#^ 


W^ 


1^ 


^4 


Stanzas  1. 


.      oianzas  j.  »—  »^»  - 


-xji^- 


4  j  j-.j  ',n  I J  D  r  f^m 


i>    I     f  m  f   \   p~mz 


^ 


P 


[jr  ir  LfL/r  If  r7 r7 r  i U" u*  ^  ^^- 


P^''  i-^i"ij  I  Pli  II  ri  iii|  I  ^=P 


Z.poco  a  poco 


i^n\ï'_i  j-j  m  n.hJ  J'.n|j  n 


^^ 


^cj-c;:;iWrj-fPicîr7rjL:ricTr;.n.n 


Le  second  exemple,  très  récent  au  contraire,  «  Kamini  Vinaisa  »,  est  également  des  plus  connus 2. 

Svarajota* 

'<   Kamini  Vinaisa  » 

j4^1|gg,.o  Râga  Cankarabliarna 


t.  Day,  ouiT.  cité,  p.  68, 
2.  Id.,  p.  70. 


'  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisation  spéciale 

de  la  maison  Novello  et  C". 
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jm|j.  j'imi^i^^ 


jjiinrji,.  \^7rr\\rni]\^^ 


^ 


^ 


*=* 


m: 


Vernam.  —  Assez  semblables  aux  précédents,  les 
rernams  présentent  cependant  plus  de  recberche  et 
sont  d'une  exécution  plus  dil'ficile.  Ils  consistent  en 
une  introduction  avec  paroles,  que  ter-mine  lial)ituel- 
lement  un  passage  solfié.  Suivent  des  stances  ou 
couplets  également  solfiés,  après  chacun  desquels  on 


chante  un  refrain  (pn/Zcet),  sur  des  paroles  célébrant  les 
exploits  d'une  divinité  guerrière  ou  d'un  héros  illustre. 
Un  des  plus  simples  vernams  est  celui  que  nous 
reproduisons  ci-dessous  <i  Inta  Modi'  »;  mais  ce  n'est 
là  qu'un  thème,  qui  sera  étendu,  varié,  chargé  de 
fioritures,  au  gré  de  l'exécutant. 


■Vernam* 

«  Inta  iîodi  » 


Allegro  (lutrorluctiou  avec  paroles) 


^tratû 


## 


Raga  Saranga._Tâla  Adi. 


P 


ûûwUûù^^^^u^^^f^Wî^ 


SÉ 


poco  accel  (sansparoles 

0    f    m    P 


m^m 


^n\r\nr]^ 


^ — ^* 


tO/^rrrifJtfi 


^m 


ffi^p^ 


wm 


^j  j  l'jijiirir^M 


PalleVl  (  à  la  fin  de  chaquestanza) 

,Ten,p„  _       g^ 


^ 


1.  Day,  ouvr.  cité,  p.  77. 


*  Extrait  (le  l'onvnge  du  f.ip.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisation  spéciale 
de  la  maison  Kovello  et  C". 
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Stanzas,  ad  lib  1 


■f^^(Xt^h^M^-^n^\  1  j  >  ^^^ 


# 


4"r,f  rj^i^^^^ipir'L/MH'fr^ 


3    a  Tcinpo 


QT^jr-^i  n  .nj^;j  7j  ^.  ^  I  r  r  ij- Jti 


^1  arf/i^ 


Çankà-Ternams.  —  Les  çiinkâ-vemamn  sont  calqués 
sur  les  rcnKnvi:  mais  le  mouvement  est  moins  ra- 
pide; ils  abondent  également  en  lloiiliires,  et  sont 
d'un  style  très  travaillé.  Chantés  liabituellenieiit  dans 
les  concerts-pantomimes  appelés  naulchs.  ils  ont  en 
vue  l'expression  de  sentiments  marqués,  que  ren- 
dent, d'autre  part,  la  mimique  et  les  danses  des 
bayadères. 

Kruthi.  —  Les  cliants  sacrés  appelés  hnilliis  sont 
non  moins  célèbres  et  populaires  que  les  srarajotax; 
quelques-uns,  transmis  par  les  générations  succes- 
sives, sont  très  anciens.  Ils  furent  remis  en  honneur 
par  le  ràJa  Sarabhoji  de  Tanjore.  Parmi  les  auteurs 
fameux  de  ce  genre  de  composition,  on  cite  surtout 
le  grand  musicien  Tiàgyaràj  de  Tanjoie  (1820-18401, 


qui  perfectionna  le  genre,  et  l'ancien  maharaja  de 
Travancore,  Kolashekara,  puis  Siama  Çastri,  Diksilalu 
et  Subharaya  Çaslri. 

Ces  hymnes,  dont  les  paroles  cadrent  exaclement 
avec  la  musique,  curieu.^  mélange  de  pathétique  et 
de  gaieté,  sont  joués  dans  une  sorte  d'tindnnte  con 
moto,  et  clianlés  avec  expression,  à  la  façon  d'une 
rêverie;  on  y  introduit  tous  les  ornements  qu'on 
désire.  Malheureusement  aucune  notation  ne  peut 
rendre  le  charme  plaintif,  si  facile  à  traduire  sur  la 
ciiifi,  accompagnement  habiluel  de  ces  hymnes,  que 
leur  donne  l'emploi  d'agréments  utilisant  des  inter- 
valles moindres  que  le  demi-ton. 

Le  premier  exemple,  «  l'pacharam  Cliesavaru  », 
est  de  Tiàgyaràj'. 


t^ 


Pallevi 

Andante 


Kruthi  • 

'(   Vpacharam  Chesaiaru  » 


Râga  Bhairavî._  Tâla  Rupacca 
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Le  second,  attribué  à  Kolashekara-,  offre  la  parti- 
cularité curieuse  de  l'emploi  des  svnm  lahavas  (syl- 
labes-notes), qui  consiste,  tout  en  respectant  l'ordre 
des  notes  prescrit  par  le  rd(ja  et  le  sous  des  paroles, 
à  introduire  dans  le   texte,  sous  certaines  notes,  les 


^  1.  Dav,  OMIT,  ciiti,  p.  71. 
2.  Id.,  p.  72. 


syllabes  mêmes  qui  servent  à  les  désigner  (sa,  ri,ga, 
etc.).  Par  exemple,  les  premières  paroles  du  chant 
suivant  sont  :  «  Si/rasaSumamukhapara  nava»m...  n; 
or,  les  syllabes  sa  et  ma  du  texte  sont  placées  exac- 
tement sous  les  notes  sa  et  ma  du  chant. 


•  Extr.iii  de  rouvr.i^e  du  c-tp.  C.-R.  Day,  avec  l'autoi  ijatîon  spéciale 
de  la  maison  Novcllo  et  C". 
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Kruthi  * 

«  Sarasti  Stimitmukha  » 


Pallevi 
Moderato 
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Un  troisième  exemple,  «  Smarana  sukam  vo  Ra-  1  tère  gracieux  à  la  fois  de  rêverie  et  de  grandeur  de        j 
manam  )),  permettra  de  mieux  saisir  encore  le  carac-  |  ces  hymnes'. 


Kruthi  * 

0  Smarana  sukam  vo  Ramiviam  n 


Pallevi 
Moderato 


Râga  Gàrudadvâni..  Tàk  Eka 
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Day,  ouur,  C(7é,  p.  73. 


•  Elirait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisation  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C°. 
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Kirthana.  —  l,es  kiiihnnnf:  ressomlilent,  comme 
forme  et  comme  fond,  aux  knilliix;  mais  leur  musi- 
que, plus  simple, réclame  moins  d'ornements;  le  texte 
se  compose  de  paroles  faciles  en  l'honneur  de  quel- 
que divinité.  Ces  hymnes,  introduits  au  lîeiigale  dès 
le  xiv»  siècle,  y  jouirent  d'une  grande  vogue  auprès 
des  sectateurs  de  Caitanya,  qui  les  chantaient  de  rue 
en  rue,  dans  un  but  de  prosélytisme.  Ils  donnèrent. 


par  la  suite  (vers  le  xvi'  sièclel,  naissance,  dans  le 
nord  de  l'Inde,  aux  jiillrâs,  sorte  de  divertissements 
musicaux  à  plusieui's  personnages,  ilans  lesquels  on 
représentait,  à  l'origine,  certains  épisodes  de  la  vie 
de  Krishna'. 

Le   kirlhana  reproduit  ci-dessous,  <(   Bàla  Nanna 
Chala  lîrovava  »,  est  un  des  plus  populaires^. 


Pallevi 
Allegretto 
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Kirthana  *  ^ 

u  Biiia  yainm  Chala  Broiara  »     Raga  Kam  bod  1 .  _  Ta  la  Adi 
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Javadi.  —  Mélodies  légères,  chansons  d'amour, 
berceuses,  telles  sont  les  javadis  du  Sud,  analogues 
aux  lappàs  de  l'Hindoustan,  et  rappelant  quelque 
peu  nos  valses  lentes.  On  les  trouve  à  la  fois  dans  la 
bouche  des  «  nautch-girls  »  et  des  femmes  de  la  haute 
société.  D'origine  relativement  récente,  elles  sont  vite 
devenues  très  populaires;  l'exécution  en  est  plutôt 


simple;  les  paroles  sont  généralement  belles,  et  célè- 
brent entre  autres  les  amours  de  Krishna  et  de  Ràdhà. 
Les  plus  répandues  sont  «  Anthalona  Telavari  ", 
dans  laquelle  l'accompagnement  rythmique  des  cym- 
bales et  des  tambours  marque  le  i"  et  le  2=  batte- 
ment de  chaque  barre'*,  et  <<  Çrî  Sàrathà  »,  très  con- 
nue dans  les  districts  de  Mysore  et  de  Tanjore*. 


Javadis  * 

1°  ((  Anthalona  Telavari 


Pallev 


Raga  Çaukarabharna._  Tâla  Rupacca. 

Anupallevi 


Stanzas 
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1.  s.  M.  Tagorc,  A  few  Specimena  ùf  Indian  Songs    p.  82,  ( 

2.  Day,  ouvr.  citéj  p.  75. 

3.  Id.,  p.  80. 


4.  Ifl.,  p.  SI. 

'  Fxtrail  dt-  l'ouvrnge  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'aulorisation  spéciale 
de  la  maison  .Novello  et  C**. 


336 


ES'CyClOPKDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  nrCTIOWAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


i 


1  Ht  ff  1 


^m 


ajEte^ 


Rail.  a  Tempo 


iiin\^^-^ 


fi 


2»  «  Çrl  Sàralliâ  '  >> 


Rûga  Kamachi..  Tala  Riipacca. 
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Les  berceuses  proprement  dites  sont  appelées 
palnas. 

Patham.  —  Les  patliams  ont  beaucoup  d'analogie 
avec  les  jaradis  :  ce  sont  des  cliansons  erotiques, 
voluptueuses,  d'un  mouvement  lent,  dont  l'usage  est 
fréquent  au  théâtre  et  dans  les  nautclis.  La  musique 
en  est  variée,  la  mesure  irréguliére,  suspendue  par 


une  multiplicilé  d'oinements.  Le  plus  populaire  des 
compositeurs  de  pathnms  est  Ksbattrya. 

Dans  l'exemple  suivant,  <i  Valla  Telia  Vara  »,  le 
mouvement  est  assez  rapide,  sans  être  précipité.  Le 
chant  doux  de  celle  rêverie,  marié  aux  tintements  des 
cymbales  et  souligné  par  les  gestes  de  l'exécutant, 
produit,  à  une  première  audition,  un  effet  saisissant'. 


Patham  * 

u  Yatla  Telia  Vant 


Rûga  Çankârabharna._  Tala  Druva. 
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\.  Day,  ouf?'.  ci/e.  p.  81. 


'  Eslrait  de  l'ouvrage  liu  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisation  spéciale 
de  la  maison  r*iovello  et  C" 
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indien,  des  laranis  analogues,  appelées  savais,  à 
deux  parties  se  donnant  successivement  la  réplique, 
chanLeiit  les  amours  de  Krishna  et  de  Ràdhà,  dans 
des  couplels  improvisés  à  Torigine. 

Ce  divertissement  est  connu  sous  le  nom  de  /,v//u 
ipoètel  dans  le  Mord',  où  il  a  donné  naissance  à  une 
forme  plus  perfeclionnée,  la  puncdli,  roulant  iur liinj 
sujets,  il  propos  desquels  les  deux  parties  rivalisent 
de  talent  musical,  d'habileté  poétique  et  d'ingénio- 
sité dans  l'improvisation  des  répliques. 

Voici  un  exemple  populaire  de  lavani,  d'un  sljle 
très  simple-  : 


Yallapatham ,  tathram.  —  On  passe  à  un  ordre 
d'idées  tout  durèrent  avec  les  yalkipntliams.  hj  nines 
funéraires,  et  les  tathvaiiis,  chants  allégoriques  exé- 
cutés dans  les  quêtes  religieuses.  Ils  sont  invariable- 
ment écrits  dans  le  rdga  YedHkida-haiiibocji  et  très 
répandus  dans  les  classes  inférieures. 

Lavani.  —  Les  Uwanis  sont  des  chansons  paj'sannes, 
des  ballades  monotones  en  l'honneur  de  quelque 
héros  guerrier,  avec  ou  sans  refrain.  Elles  sont  inter- 
prétées, au  cours  de  leurs  travaux,  par  les  coolies, 
les  toucheurs  de  bœufs,  les  cipayes,  les  nourrices,  etc. 
A  l'époque  ilu  festival  de  Kàma,   le  dieu  de  l'amoiu- 


Allegro  moderalo 


Lavani.* 


ii.j  .hj  ^'j  ij'j  j'j  nij'j  ^'H  m 


Râgamàlikâ.  —  Dans  la  composition  —  assez  rare 
■en  raison  de  la  difficulté  qu'elle  oITre  —  appelée 
riiyiimiilikd,  (c  guirlande  de  ràgas  »,  on  introduit,  à, 
l'occasion  de  chacun  des  couplets,  toujours  suivis  du 
refrain,  un  rdga  chaque  fois  différent,  et  les  paroles 
doivent  en  contenir  le  nom,  pour  permettre  à  l'au- 
ditoire d'apprécier  la  science  et  le  talent  de  l'artiste. 
Le  rvthme  reste  le  même  d'un  bout  à  l'autre.  Le  cap. 
Willard  la  dénomme  rag-sagiir,  «  océan  de  ràgas'  ». 

Pallevi.  —  Lepallevi,  plus  encore  que  la  précédente, 
permet  à  l'habileté  de  l'exécutant  de  se  manifester. 
C'est  une  sorte  de  broderie-variations,  sur  un  thème- 

1.  S.  M.  Tagnrc,  A  few  Spécimens  of  Indian  Songs,  p.  90,  101. 

2.  Day,  oiwr.  cité.  p.  83. 

3.  ÛuiT.  cité,  p.  103. 


ouverture  donné,  avfc  introduction  parfois  d'un  con- 
tre-thème. Ou  emploie  habituellement,  pour  son  exé- 
cution, 3  sortes  do  mouvements,  un  adagio,  un  itiode- 
ratu  et  un  allegro  ou  sclierzo.  A  l'occasion  de  ce  dernier 
mouvement,  l'artiste  improvise  d'ordinaire  dillérents 
ràgas,  réclamés  pai-  l'assistance;  puis  termine  dans 
le  thème  du  début,  en  ajoutant  quelques  mesures 
dans  le  même  rdga,  en  manière  de  finale.  Pour  mar- 
quer le  rythme,  on  bat  la  mesure,  soit  avec  les 
mains,  soitavec  un  tambour ufirii/ff/ija ou  gatlia)  ;  par- 
fois un  autre  exécutant  fredonne  une  sorte  d'accom- 
pagnement appelé  l;(iiina;iolu   (ou  en  sanscrit  Idla- 


'  Extrait  de  fouvrage  tiii  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisation  «pfciale 
de  la-maîson  Novello  et  C". 
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rinyùm],  à  l'aide  des  syllabes  /((  di  1i  l;a,  simulant  le 
son  du  tambour. 

Mangala.  —  Enfin  on  commence  et  on  termine 
d'ordinaire  toute  exécution  musicale  par  une  sorte  de 
chant  de  saint  ou  de  bénédiction  appelé  mangala,  qui 
est  toujours  écrit  dans  un  des  râcjns  mrati  ou  snu- 
rihhlra. 

2"  Les  mélodies  du  système  h indmistani  (Exemples). 

Certaines  formes  de  mélodies  {palliain,  lacani.palna] 
sont  communes  aux  systèmes  du  nord  et  du  sud  de 
l'Inde.  Nous  avons,  d'autre  part,  déjà  eu  l'occasion  de 
parler  des  divertissements  appelés /i'('</..;((fnyi,;)fl)icri/i, 
particuliers  à  la  musique  liindouslanie,  sur  lesquels 
nous  ne  reviendrons  pas;  il  nous  reste  à  mentionner 
quelques  formes  spéciales  aux  contrées  seplenliio- 
nales  et  au  Bengale. 

Dhrupad.  —  Le  dhrupad  (se.  dlinirapada),  appelé 
dhiiiv'piid  par  le  cap.  Willard,  «  peut,  dit-il,  être  re- 
gardé comme  le  chaut  héioïque  par  excellence  de 
l'Hindoustaii.  Il  a  fréquemment  pour  sujet  le  récit 
de  quelque  action  mémorable  des  héros  indigènes,  ou 
quelque  autre  thème  didactique  ;  il  peut  Irailer  encore 
de  l'amour  ou  d'objets  insignitianls  et  frivoles.  Le 
style  est  très  mâle  et  presque  entièrement  dépourvu 
de  fioritures  recherchées'  ».  L'origine  de  ces  compo- 
sitions —  tout  au  moins  dans  leur  forme  actuelle  — 
remonterait  au  ràja  Man  de  Gwalior,  qui  fut  grand 
compositeur  de  dhnipads  en  langue  hiudoustanie. 

Telenâ.  —  La  Iclcnd  se  compose  de  2  raolifs  chantés 
sur  dos  syllabes  vides  de  sens  [ne  le.  terc.  lom,  etcl 
ou  imitant  le  son  du  tambour  {dhà,  itlui,  tiitilàk,  tcrc- 
Iriti.  ithii  dliii.  etc.). 

Svaragràma.  —  Les  sarigamn,  surr/iims,  ou  srain- 
(jrdinas,  «  noies  de  la  gamme  ",  sont  solfiés  à  l'aide 
des  7  syllabes  désignant  les  notes  i^a,  ri,ga,ma,elc.]. 


Tribut.  —  Le  tribut,  appelé  timit  et  lurana  par  le 
cap.  Willard  (se.  trirata),  comprend  3  parties,  cal- 
quées sur  les  deux  mélodies  précédentes,  c'est-à-dire 
chantées  sur  les  syllabes  de  la  tclcnà,  sur  celles  du 
svaragràma  et  sur  celles  imilant  le  son  du  tambour; 
on  y  introduit  parfois  quelques  paroles. 

Caturanga.  —  De  même  dans  une  autre  composi- 
tion moderne  analogue,  le  calaramja,  chutoorung,  qui, 
comme  son  nom  l'indique,  se  divise  en  4  parties. 

Vishnupada.  — •  Le  vislmupada,  bit<linoopiid,  est  une 
sorte  d'hyraue,  d'un  caractère  moral,  en  l'honneurdu 
dieu  Vishnu.  On  en  attribue  l'invention  au  poète  et 
musicien  aveugle  Suradàsa  Hàbàji,  contemporain  de 
l'empereur  mongol  Akbar-shah,  qui  en  aurait  com- 
posé 12;i.OOO. 

Bhajana.  —  On  lui  doit  aussi  de  nombreuses  mélo- 
dies de  l'espèce  bliajana,  hymnes  très  populaires  en 
tlindoustan,  dans  lesquels  il  glorifiait  Vishnu  ou 
Krishna;  tandis  qu'un  autre  compositeur  célèbre  de 
bhajanas,  Tulasidàsa,  contemporain  de  l'empereur 
Jehangir-shah,  chantait  les  louanges  de  Ràma  et  de 
Sità. 

Jat.  —  Le  jat,  jut,  ou  jàta,  se  compose  de  quel- 
ques strophes  écrites  chacune  dans  un  dialecte  et 
chantées  chacune  dans  un  ràga.  dillërent. 

Kâoyâl-kàlbânâ.  —  Citons  encore  le  kdoyâl-kàl- 
bi'ind.  en  langue  arabe,  à  la  louange  d'Allah  ou  de  son 
prophète  Mahomet; 

Gul-naks,  —  le  gul-naks.  en  langue  persane,  dont 
les  paroli's  doivent  renfermer  le  mot  «  gui  »,  Heur; 

Rekhtu,  ghuzal,  —  le  gliuzal  ou  gajal,  en  langue 
urdu  ou  persane,  comme  le  rekhtu.  et  d'importation 
musulmane,  comme  ce  dernier,  uniquement  consa- 
cré à  chanter  l'amour.  Les  ghuzals  rappellent  les 
pathams  karnàtiques.  Nous  en  donnons  ci-dessous  un 
spécimen,  très  populaire  dans  le  Guzerate,  en  rappe- 
lant encore  qu'il  ne  constitue  qu'une  sorte  de  thème  ^. 
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Tappâ.  —  Les  tappds  ou  tuppas  (se.  jhiiniari),  an- 
ciennement chantés  par  les  conducteurs  de  chameaux 
du  Penjab,  furent  surtout  perfectionnés  el  moderni- 
sés par  Golàni  Nobi,  le  mari  de  la  célèbre  cantatrice 
Shorî.  Le  style  en  est  léger  et  facile;  le  dialecte  est 
celui  du  Penjab,  plus  ou  moins  mêlé  d'hindi.  Ils  jouis- 
sent d'une  grande  vogue  dans  tout  l'ilindoustan. 


1.  ùiœr.  cild.  p.  101. 

2.  Day,  ouvr.  cili',  p.  ST 


Kheyâla.  —  Le  kliei/iilu.  khenl.  ou  khi/dl,  tient  le 
milieu  entre  le  dtinipad  et  la  tappà  ;  moins  sévère  que 
le  premier,  il  est  plus  urave  que  la  seconde.  C'est  un 
chant  d'amour  placé  dans  une  liouche  féminine,  élé- 
gant, gracieux  et  rempli  d'ornements.  Il  était  ancien- 
nement désigné  en  sanscrit  sous  le  nom  de  lalnica- 
rikd;  ce  fut  le  sultan  llossain  ShirUi  de  Jounpore  qui 


*  E\ti'ait  (le  l'oiivraçe  ilu  c;ip.  C.-lî.  Da; 
de  la  maison  Novello  el  C". 
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lui  donna  sa  forme  et  sa  déiioiniiialiori   nouvelles.  Nous  einpruiitoiis  encore   à   l'ouvrage  du  cap.   Day' 
l'exemple  suivant  : 

Khyal  • 
ton  espress. 

J    n  in  I  I  n  ri  I  I    I  n  naJ; 


-*~^ 


i 


^m^ 


'Â-^h^ 


3^ 


n-jij  n\i^jr]m 


ë£ 


^^ 


^,  r,n|nn|;ij|j;]j:i^^.i.aj,^jij:]+;;^ 


Thungrî.  —  La  llnunri  ou  ilniuijrl  est  de  mi'uie  une 
cliansou  d'amour,  accompaguée  de  gestes,  éci-ile  pour 
voix  de  femme,  dans  un  st^'le  facile  et  daus  un  ryllime 
bien  parliculier. 

Hori,  dadra,  gurbah.  —  Le  sujet  des  espèces  hori 


ou  lioli,  diidra.  gurbiik  (chanté  au  festival  de  Pas- 
serai, etc.,  est  toujours  lerécit  de  la  viect  des  amours 
de  Krisbna  et  de  ses  nombreuses  victimes. 

.Nous  terminons  cette  revue  des  mélodies  hindoues 
modernes  par  un  dernier  exemple  de  piil/idin  bin- 
doustani-  : 


Patham* 


Andanle  mot 


fT^^OT]  I  jT]  ni  I  j  i 


Pig-]  I  jn  n: , ,  ,i,i  ^i  m  rnnnnTT^ 


F^ 


r\  FIN 


CHAPITRE    VI 

LES    INSTRUMENTS    DE    MUSIQUE 


La  musique  instrumentale.  —  D'après  la  théorie 
hindoue-',  le  second  élément  du  samijitu,  ou  science 
musicale,  est  la  musique  instrumentale,  liicn  que  sou- 
vent subordonnée  au  chant,  à  côté  duquel  elle  ne  vient 
qu'en  seconde  ligne,  elle  a  cependant  une  existence 
indépendante,  dans  l'exécution  purement  instrumen- 
tale, comme  nous  le  verrons  plus  loin'.  L'ensemble 
des  instruments  de  musique,  le  jeu  instrumental,  était 
appeb-  dans  l'Inde  (Hodi/n  (rac.  tud,  pousser,  frapper), 

1.  Day.  ouvr.  cité,  p.  88. 

S.  Jd..  p.  88. 

3.  Coinp.  chap.  IV,  p.  285. 


ou  vàdi/a,  vihlilra  (rac.  vnd,  parler,  sonner),  ou  encore 
hliiinda  (ustensile,  instrument!  et  hlu'nula-vddya. 

Histoire  et  bibliographie  des  instruments  de  mu- 
sique. —  Le  nombi-e  des  instruments  usités  dans  l'Inde 
aux  dilférenlcs  époques  de  l'histoire  de  la  musique 
est  considérable  :  on  pourrait,  sans  peine,  en  énu- 
niérei'  plusieurs  centaines.  Ni  la  foi'me  de  ces  instru- 
ments, ni  même  leurs  noms,  ni  leur  emploi,  ni  la 
façon  d'en  jouer,  n'ont  beaucoup  changé  depuis  deux 
et  trois  mille  ans.  A  part  quelques  exemplaires  ara- 
bes ou  persans,  —  que  l'invasion  maliométane  a  pu  v 
importer,  il  y  a  une  dizaine  de  siècles,  et  dont  l'usage, 
du  reste,  ne  s'est  jamais  généralisé,  confinés  qu'ils 
étaient  dans  les  régions  du  Nord  ou  entre  les  mains 


4.  Voir  p.  364. 

•  Extrait  (lo  ruuvr.ipi?  du  c.-ip.  C.-R.  Diy,  avec  l'autorisation  spéciale 
de  la  maison  Xovello  et  C". 
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des  musiciens  hindoustanis,  —  la  plupart  des  instru- 
ments modernes  ont  leui-  prototype  parmi  ceux  dont 
les  anciens  textes  nous  ont  conservé  la  description 
détaillée,  le  mode  d'emploi,  et  jusqu'à  la  méthode 
d'exécution. 

Traités  sanscrits.  —  Sans  remonter  à  la  période 
védique,  à  laquelle  nous  avons  afTecté  un  chapilie 
spécial',  le  premier  et  principal  ouvrage  jusqu'ici 
connu  de  la  période  classique,  le  Traité  sur  le  Théâtre 
de  Bliarata,  consacre  à  l'étude  du  jeu  instrumental 
plusieurs  chapitres  (XXIX,  XXX,  XXXIUi-.  Plus  de 
mille  ans  après  (xiu"  siècle),  ÇàrngaJeva  lui  réserve 
à  son  tour  un  livre  entier,  le  sixième^.  Il  adopte  la 
division  de  Hliarala  en  4  classes,  et  étudie  longue- 
ment les  diverses  familles  et  les  divers  types  d'ins- 
truments, leur  construction,  leur  tonalité  et  leur  jeu. 
Enfin,  400  ans  plus  tard  (1608  ap.  J.-C),  l'ouvrage  de 
Sonianâtha,  le  Rdfja-vibodha,  sera,  en  réalité,  une 
méthode  de  luth  pure  et  simple,  que  termine  la  nota- 
tion originale  de  oO  thèmes  mélodiques  spécialement 
composés  en  vue  de  cet  instrument  favori  des  Hin- 
dous*. 

Traités  et  méthodes  modernes.  —  Nous  ne  ren- 
voyons qu'aux  oiivi'ai;es  écrits  en  sanscrit,  —  les  seuls 
véritablement  accessibles  pour  nous;  —  mais  la  litté- 
rature musicale  des  si  nombreux  dialectes  modernes 
de  l'Inde  a  produit  une  quantité  considérable  de 
traités,  de  méthodes  générales  ou  particulières,  la 
plupart,  il  est  vrai,  de  date  récente''. 

La  littérature  bouddhiste  et  jainlste.  —  Les  nom- 
breux ouvrages  de  la  littérature  bouddhiste,  dont  les 
plus  anciens  (400  ans  environ  av.  J.-C.)  sont  proba- 
blement contemporains  de  l'époque  du  Ndtya-çdstra 
original, le  Mahaparambhana-Sut ta ,  le Sâmanna-phalc- 
Sutta,  le  Viiiidna-Vatthu,  aussi  bien  que  le  M'dinda 
Panha^,  fournissent  la  mention  de  divers  instruments. 
Mais  tout  ce  qui  concerne  la  musique,  dans  ces  livres 
écrits  en  pâli,  parait  tiré  ou  traduit  du  traité  sanscrit 
de  Bharata  sur  le  Théâtre,  ou  tout  au  moins  d'un 
ouvrage  didactique  appartenant  à  la  même  époque. 

Nous  pouvons  en  dire  autant  de  l'œuvre  si  riche 
de  la  confession  jainisie,  avec  ses  nombreux  amjas 
et  updngas.  La  Rdi/apascni  (2"^  Updinja),  qui  renferme 
l'essence  du  Ndtija-riitilra  dans  la  conception  jainisie, 
énumère  une  soixantaine  d'instruments  de  musique, 
que  le  commentaire  sanscrit,  Malayaijiri  (du  xi'  ou 
xii=  siècle),  permet  d'identilier(éd.  de  Calcutta,  p.  82- 
98  et  plus  loin  p.  128,  129). 


i.  Chap.  III.  Voir  p.  276-277. 

2.  Cump.  chap.  Il,  p.  270. 

3.  Comp.  chiip.  Il,  p.  271. 

4.  Voir  chap.  II,  p.  271-272.  cl  ch.ip.  IV,  p.  323,  324. 

5.  I.  Parmi  les  Irailés  g^iK^-raux  modernes,  on  peut  citer  : 

En  première  ligne,  le  coni|)eniliuni  de  S.  M.  Tagore  :  Yaiitra  koshti 
(Organorum  Ihesanrus].  or  a  Treasttn/  of  the  musicaf.  IiL-itruments  of 
ancient  ajut  of  modem  India,  and  of  varioua  otlier  coutilries  {en  ben- 
gali). Calcutta,  187S,  in-8»,  2'J6  p. 

C'est  une  sorte  de  tiaitô  des  instruments  de  musique  en  usage  dans 
l'Inde,  suivi  d'un  Dictionnaire  contenant  une  courte  description  de 
tous  ceux  qui  ont  Hé  emploies  chez  les  divers  peuples  anciens  et  mo- 
dernes. 

Le  r;ijah  a  encore  publié  plus  tard,  sous  forme  de  plaquette,  un  petit 
Dictioniiaiie  (t>n  anglais}  des  instruments  de  musique  de  l'Inde,  précédé 
d'une  Introduction,  sous  le  litre  de  Short  Noiiccs  of  Hiiidu  jnusicai 
Instruments.,.  Calcutta,  1877,  in-18. 

Citons  encore  : 

Banerjea  (11.-0.).  —  A  comprehensive  self-instructor  for  the  setar, 
esrar,  violiii,  flûte,  nnrf /iar»io'ii»m  {en  bengali).  Calcutta.  18GS. 

II.  Parmi  les  méthodes  particulières,  nous  avons  relevé  les  suivantes  ; 

Tagoiie  (S.  M.).  —  Mrida>v/a-rnanjart ,  «  Aperçu  du  Miidanga  »  (en 
bengali).  Calcutta.  1873,  in-S",  212  p.  (C'est  une  méthode  pour  rensei- 
gnement de  l'instrument  â  percussion  le  plus  usité,  et  un  traité  ryth- 
mique.) 


Spécimens  figurés  dans  les  anciens  monuments. 

—  Par  les  figurations  d'instruments  de  musique 
qu'on  rencontre  dans  les  peintures  et  les  sculptures 
des  anciens  temples,  des  cryptes,  des  topes  et  des 
stupas  bouddhistes  des  dill'érentes  parties  de  l'Inde, 
et  notamment  à  AJantà,  Amràvali  etSanchi,  on  voit, 
de  façon  pro  lia  11  te,  combien  peu  les  insi  rumen  ts  actuel- 
lement employés  dans  l'Inde  dill'èrent  de  ceux  de 
l'antiquilé  hindoue''.  Les  sculptures  d'Amràvati  entre 
autres,  décrites  parle  célèbre  voyageur  chinois  Hiouen 
Thsang,  vers  l'an  640  de  notre  ère,  et  dont  la  plupart 
se  trouvent  maintenant  au  Brilish  Muséum,  sont  à 
ce  titre  des  plus  intéressantes.  L'une  d'elles  figure  un 
groupe  de  18  femmes  jouant  d'instruments  variés, 
tels  que  tambours,  conques,  et  de  diverses  harpes. 
On  peut,  de  même,  voir  à  Sanchi  des  reproductions 
d'une  sorte  de  flt'ite  double,  et  d'une  trompette  rap- 
pelant le  n'inga  actuellement  en  usage  au  Bengale. 

Collections  des  musées.  —  Une  autre  source  d'in- 
formations, et  non  des  moins  importantes  pour  nous, 
réside  dans  les  collections  d'instrumenis  hindous, 
anciens  ou  modernes,  conservées  dans  les  musées, 
européens  et  indigènes,  des  Etals,  des  administra- 
tions ou  des  particuliers.  Une  des  plus  anciennes  et 
des  plus  riches  est  sans  doute  celle  donnée  à  l'Aca- 
démie Hoyale  Irlandaise  par  le  colonel  P. -T.  French, 
dont  le  catalogue  descriptif,  comprenant  oO  numéros, 
a  fait  l'objet  d'une  très  intéressante  étude  du  cap. 
Meadows  Taylor,  insérée  dans  les  Procecdings  de  la 
Société  (vol.  IX,  part  Il«. 

En  février  1876,  le  généreux  Mécène  de  la  musique 
hindoue,  S.  M.  Tagore,  en  commémoration  de  la 
visite  du  prince  de  Galles,  faisait  don  au  musée  indien 
de  Calcutta  d'une  série  de  99  instruments  divers'. 
Bientôt  après,  il  adressait  pareil  envoi  aux  princi- 
paux gouvernements  européens.  C'est  ainsi  notam- 
ment que  le  roi  des  Belges  reçut,  en  novembre  1876, 
une  collection  comprenant  les  98  principaux  spéci- 
mens d'instrumenis  en  usa;<e  dans  l'Inde,  et  en  fit 
don  au  Conservatoire  royal  de  musique  de  Bruxelles, 
oii  le  remarquable  Catalogue  descriptif  cl  analytique 
dressé  par  M.  V.-Ch.  Mahillon  permet  de  les  éludier 
avec  méthode  et  profit'".  Le  Conservatoire  de  Paris, 
où  le  présent  du  rajah  au  gouvernement  français  a 
été  déposé,  ne  possède  que  37  numéros,  catalogués 
de  931  à  1003  :  ce  ne  sont,  à  l'exception  des  deux  der- 
niers, que  des  instruments  à  percussion  des  genres 


Y antra-ltslietra-dîpikâ.  «  Guide  dans  le  domaine  de  la  musique 

instrumentale  »  (en  bengali).  Calcutta,  1872,  io-4°.  317  p.  (C'est  une 
méthode  de  sitâr,  renfermant  04  morceaux  d'étude  en  notation  hindoue.) 

Hdrmonium-Sûtra,  «  Méthode  d'harmonium  >■  (traduction  en 

bengali).  Calcutta,  1874,  in-S".  7Ï>  \>.  (Renferme  une  musique  au  cachet 
asiatique:  l'accompagnement  harmonique  de  la  main  gauche  se  réduit 
à  une  batterie  qui  reste  la  même  pendant  tout  le  morceau.) 

GnAr.rcBE  (A-).  —  Svarasastra.  An  Essay  or  tutor  for  the  sitar  (en 
marattlii),  Poona,  1880.  (C'est  une  description  des  diverses  espèces  de 
sitars,  avec  des  instructions  pour  leur  fabrication,  leur  accord,  etc.) 

GusvAMi  (KsHETBA  Muhun).  —  Asnrjiiiâtatwar,  On  the  esrar. 

Kai.ipada  Mukhopaduva,  —  Bdhûtina-tattva,  i-  Principes  de  violon  „ 
(en  bengali).  Calcutta.  1874.  in-S"*,  170  p.  (.Avec  des  mélodies  indigènes 
transcrites  pour  violon  en  notation  hindoue). 

Citons  enfin  les  ouvrages  en  mahrattî.  sur  le  sitàr,  de  Viswanath  Ra- 
machundra  Kale  et  de  \a~lâil  Murabar  Gonvekar;  ainsi  que  le  traité 
de  utnd,  Sam(/tt(i-Katiunidhi,  en  tciugu. 

6.  Sacred  Boules  of  llie  East.  vol.  1  ;  —  Buddhist-Sutlas,  Oxford, 
1881.  Comp.  Day,  oiiiT.  cité,  p.  100. 

7.  Voir  James  Fergusson.  Tree  and  .Serpent  'SVorstiiii,  London.  1868 
(Day,  ouvr.  cité,  p.  0'.l).  Comp.  chap.  1,  p.  202,  note  6,  et  p.  205,  note  S. 

8.  Réimprimé  dans  la  compilation  de  S.  M.  Tagore,  Hindn  Music, 
p.  240-273. 

9.  Voir  la  publication  de  S.  M.  Tagore,  Public  Opinion,  p.  27.  30,  31. 

10.  L'ouvrage  de  M.  Alatiillon  nous  a  rendu  les  plus  grands  services 
pour  la  rédaction  de  ce  chapitre. 


lllSTOtltE  DE   LA   MUSIQUE 


INDE     S'il 


avannddhd  et  gltana.  1,'Instilut  Oriental  de  Woking, 
en  Aiii;U'ti>ri'(>,  u  de  rniMiie  reçu  une  colloction  de  42 
inslriimeiits,  coniprenanl,  celle  fois,  des  spécinieiis 
des  diverses  t'ainilles  :  lutlis,  flûtes,  tamiîours,  cym- 
bales, etc.'.  Il  convient  d'ajouter  que  nous  n'avons 
aucun  rensoigneuieiit  sur  la  façon  dont  ces  différen- 
tes scMios  d'iustruinenls  ont  élé  soit  recueillies  par  le 
rajali,  soit  fal)ti(iiiées  sur  ses  ordres.  Avons-nous  là 
les  types  exacts  des  anciens  instruments  dont  plu- 
sieurs exi-niplaiios  portent  le  nom?  (Juel  degré  de 
conliance  méritont-ils,  et  Jusqu'à  quel  point  peut-on 
tabler  sur  de  pareilles  collections  pour  établir  soit 
l'histoiie,  soit  la  lliéorie  et  la  pratique  de  la  musi- 
que instrumentale  dans  l'Inde?  C'est  ime  question 
importante  et  qui  méiiterait  d'élre  élni-idéc-. 

Division  hindoue  des  instruments  en  4  classes.  — 
Les  anciens  techniciens  hindous  divisaient  les  inslru- 
ments  de  musique  en  4  classes'. 

I.  —  La  l'",  appelée  tata  (rac.  Um,  tendre),  compre- 
nait les  instruments  à  cordes  [lanM-krllas),  la  vinà 
ou  luth,  par  exemple. 

II.  —  La  2%  çualùva  (vent)  ou  susliirn  (creux,  trou), 
embrassait  tous  les  instruments  à  vent,  comme  la 
flûte  ou  vamra  (roseau). 

III.  —  La  3',  avanaddha  (rac.  nnh.  attacher,  avec  le 
préfixe  avd",  couvrir),  désignait  les  instruments  à 
percussion  recouverts  de  peau,  toute  la  série  des  tam- 
bours, timbales  et  tambourins. 

IV.  —  La  dernii're,  gltana  (rac.  hr»i,  fi'apper),  com- 
prenait les  instruments  à  percussion  faits  de  métal, 
comme  les  cymbales  {tàla''). 

Les  deux  premières  classes  produisent  le  chant  ins- 
trumental, tandis  que  la  troisième  le  colore,  ou 
ajoute  au  charme  musical,  et  que  le  ghana  sert  uni- 
quement à  le  mesurer'". 

Nous  allons  passer  en  revue  les  divers  instruments 
dont  la  connaissance  est  venue  jusqu'à  nous,  en  les 
répartissant,  suivant  la  méthode  hindoue,  entre  les 
4  divisions  précédentes. 

I.  —  Les  insiriinienis  à  cordes. 

La  première  classe,  celle  des  instruments  à  cordes, 
est  la  plus  importante,  par  le  nombre  des  variétés 
qu'elle  présente,  aussi  bien  que  par  l'universalité  de 
leur  emploi.  Les  types  du  laln  sont  devenus  les  ins- 
j  trumenis  hindous  par  excellence,  comme  plus  appro- 
priés a  soutenir  la  voix  et  à  traduire  la  mélodie. 

Renseignements  fournis  par  les  textes  sanscrits. 
—  Le  Nfitij'i-riistra  n'étudie  que  deux  instruments  de 
cette  espèce,  la  vlnâ  cUrâ,  à  7  cordes,  pincées  à  l'aide 
des  doigts,  et  la  vipanci,  à  9  cordes,  dont  on  jouait  à 


1.  Voir  The  Athenxum,  S.nturclay  nov.  5,  1S87,  n«  3132,  p.  612,  arti- 
cle Rfosl], 

2.  On  ne  peut  qu'être  sceptique,  quand  on  conslalo  à  quel  dc^rù  la 
plupart  des  ouvrage^  musicaux  du  généreux  rajali  fnanquent  de  cet 
esprit  <ie  criliquc  et  d'exactitude  minutieuse,  auquel  nous  a  habitués 
ta  science  européenne.  Conip.  chap.  I,  p.  2liS. 

3.  Les  Bouddhistes  distinguent  cinq  sortes  {panca-turinam)  d'instru- 
ments :  ùlata,  vitata,  àtata-vitata,  f/hana  et  sushira. 

Pour  les  Jainas  \An^n  Ht.  2,  3}  il  y  a  deux  sortes  de  sons  d'instru- 
ments [àojja-sab'la  =  titoihja-çahiia)  :  1°  tata,  l"  vitata,  se  subdivi- 
sant eux-mêmes  en  des  sons  appelés  ijhana  et  jhusira.  (Communication 
du  professeur  E.  Leumann,  de  l'Université  de  Strasbourg,  i8S8.) 

iJ'après  le  2"  Upâtuja  {linyapasenî,  éd.  de  Calcutta,  p.  95,  96)  il  y 
aurait  i  classes  d'instruments  :  tata  (tambours,  timbales,  etc.),  vitata 
(luths,  etc. t.  tiliana  cymbales,  etc.)  Qtjhusira  {=  se.  sashira,  conques, 
instruments  a  vent  comme  le  kdhala,  etc.). 

4.  A'.-ç.,  XXVlll,  1;  X.XXlll  (début);—  Samij.-ratn.,  VI,  3-4. 

5.  Snmi/.-riiln..  VI,  3-4. 

G.  ^V.-ç.,  XXIX,  121.  —  Au  sujet  de  la  ciirâ  et  de  la  ri/>a?icf,  le  Sajng.* 
ra/n.  expose  3  opinions  différentes,  d'après  lesquelles  :  !■*  ces  deux  vl- 


l'aide  d'un  plectre  {kona,  peut-être  un  archet»?).  Il 
cite  également  deux  autres  sortes  de  vliuis,  la  kacckapi 
et  le  gliofliiiUii''. 

(.'.àrngadeva  consacre  une  notable  partie  du  VI''  livre 
de  son  Siimg'ild-rntniihwd  (vers  30-417)  à  la  descrip- 
tion, à  la  définition  et  à  la  fabrication  des  instru- 
ments à  cordes.  Après  une  étude  des  v'inds  à  une 
corde,  le  gliosliakn  ou  ckntanlr'i,  il  groupe  et  examine 
successivement  les  .'i  sortes  de  vinds  suivantes  :  na- 
klda  (à  2  cordes),  tritaiilrikii  ou  jaiHra  (3),  cUrd  (7), 
vipnnc'i  (9)  et  tiinlla-knkUil  ou  f;x'iirii-iii(ind(dii.  (21  cor- 
des); puis  termine,  en  indiquant  qu'il  n'épuise  pas  la 
liste,  par  4  autres  instruments,  an  dernier  desquels  il 
a  donné  son  nom  :  dldpini,  kinndr'i,  pindki  (à  archet) 
et  iiihninkii-v'inn  {id.).  Ce  sont  les  vinds  diatoniques 
[srara-i'iniis),  à  ctité  desiptelles  se  place  un  second 
type,  le  luth  enharmonii[iie  {rridi-vind),  ainsi  appelé 
parce  qu'il  se  compose  île  22  cordes,  chacune  consa- 
crée à  une  des  rriitis  de  l'octave'. 

A  cette  liste  l'ouvrage  de  Kàtyàyana,  le  K'ilpn-sntra. 
(200  ans  av.  J.-C),  permet  d'ajouter  une  sorte  de  harpe 
ou  de  lyre,  la  çata-tantrl-vlnd,  «  luth  à  cent  cordes  », 
désignée  plus  tard  sous  le  nom  même  du  savant  lexi- 
cographe'. Un  autre  lexique,  l'Amam-A'oça  d'Amara- 
Simha  {v\i'  s.ap.  J.-C.)'",  énumère  lai'înrf,  la.  vallakl, 
la  vipanci.  la  parivddini  (à  7  cordes),  auxquelles  le 
commentateur  Maheçvara  ajoute  la  sntirdtidhri,  le  rd- 
vann,  le  hastii,  la  kinnari.  D'après  le  commentateur, 
un  ouvrage  du  même  genre,  le  Ilcma-candra-koça 
(xii"  s.  ap.  J.-C),  cite  les  luths  suivants,  avec  indica- 
tion des  divinités  ou  musiciens  mythiques  auxquels 
ils  sont  attribués  :  à  Çiva  la  ndiiiiiibi,  à  Sarasvati  la 
kacchapi,  au  gandharva  Nàrada  la  mnhati,  à  la  troupe 
dos  Ganas  (ou  génies  inférieurs)  la  prahlidvati,  aux 
gandharvas  Viçvàvasu  et  Tumbaru  la  hriliall  et  la  ka- 
Idvati". 

Enfin  la  v'ind  dont  Soma  donne  le  mode  de  cons- 
truction, l'échelle,  etc.,  au  2"  chapitre  du  Rdga-vibo- 
dha,  est  la  large  vind  {pritindn)  appelée  rudra-v'ind^-. 

Diversité  de  forme  et  de  nature  de  ces  instru- 
ments. —  Les  nombreuses  variétés  de  luths  dillèrent 
par  la  forme,  la  grandeur,  le  nombre  et  la  matière 
des  cordes,  l'absence  ou  la  présence  de  touches  en 
plus  ou  moins  grande  quantité  ;  elles  sont  pourvues 
ou  non  de  cavités,  munies  parfois  d'une  ou  plusieurs 
calebasses  jouant  le  r61e  de  caisses  de  résonance; 
quelques-unes  n'ont  pas  de  manche,  ce  sont  des  vinds 
à  une  corde;  d'autres  possèdent,  en  plus  des  cordes 
mélodiques  du  manche,  des  cordes  latérales  d'accom- 
pagnement, des  cordes  sympathiques,  etc. 

Le  plectre  et  l'afcbet.  —  Beaucoup  de  ces  vînds 
pouvaient  se  jouer  indilféremment  avec  ou  sans  ar- 
chet, comme  avec  ou  sans  plectre.  En  l'état  actuel  de 


luis  pouvaient  utiliser  soit  les  doigts,  soit  l'archet;  2«  la  !''•  les  doigts 
seulement  et  la  2"  l'archet;  3"  la  1'"  les  doigts,  la  2°  indilTérenimeut  les 
doigts  ou  l'arehet  (VI,  109,  p.  490). 

7.  Cil.  .XXXIII,  au  début.  —  Pour  tes  instruments  à  cordes  des  temps 
védiques,  voir  te  chap.  111,  p.  277.  —  Parmi  les  instruments  énumérés 
parla  /^i/ynp«5en^" jainiste,  p.  83  et  suîv.,  on  peut  relever  les  instru- 
ments à  cordes  suivants  :  vînà,  vipanci,  vathihi,  kacchapi,  eitra-vîna, 
vadhvisà,  mahati,  suidtofihti,  naniliijltoslui,  bhfamari,  bhrâmari,  pari- 
vâitini,  carccaiii,  tùna,  tumbavind,  dmO'ta,  kaiidà  ou  dandâ,  nakuta. 

8.  C'est  le  luth  qui  a  servi  à  l'exposition  de  la  théorie  des  çrutis,  au 
chap.  IV,  p.  2SG.  —  On  donne  encore  le  nom  de  çruti-vtnd  à  un  tulh 
pourvu  de  22  louches,  une  par  çniti.  V.  p.  345. 

9.  Comp.  R'ijendra-làia-Mitra,  Indo-Aryans,  t.  I,  p.  284. 

10.  I,  VII,  3,  éd.  liombay  1SS2,  p.  41. 

11.  Comp.  pour  ces  attributions  Iià(ja-vib,,  II,  7,  p.  3. 

12.  Le  ,'^amfiita-sfira-samijraha  de  S.  M.  Tagore  énumère  à  deur 
reprises  (cli.  IV,  p.  177  et  185)  des  listes  de  ut'/'rti,  mais  sans  les  réfé- 
rences nécessaires.  On  y  relève  toutes  les  vtnds  déjà  citées,  et  une  quin- 
zaine de  noms  nouveaux. 
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nos  connaissances,  il  est  quelquefois  dilTicile  de  dire 
si  c'est  l'archet  ou  le  plectre  que  désignent,  dans  les 
.inciens  textes,  les  expressions  techniques  kona,  và- 
dana,  parivàda,  çnrikaK  11  semble  bien  que  le  hona 
du Nâlj/a-rdstra {XXIX,  119,  121)  était  un  plectre;  mais 
il  est  certain  aussi  que  le  mot,  dès  le  temps  d'Amara- 
Simha  et  de  Çàrngadeva  au  moins,  a  servi  à  désigner, 
sans  contestation  possible,  l'archet,  qu'on  trouve 
exprimé  dans  leurs  ouvrages  par  le  terme  synonyme 
dhnnus  (arc-).  On  est  donc  bien  obligé  d'accorder  aux 
Hindous,  auxquels  l'Europe  est  redevable  d'un  certain 
nombre  d'instruments,  la  paternité  de  l'archet. 

Méthode  et  classification  adoptées.  —  L'examen 
des  descriptions  et  délinitions  d'instruments  que  nous 
olîrent  en  abondance  les  textes  sanscrits  nous  entraî- 
nerait trop  loin.  Nous  nous  liornerons  donc,  sous  le 
bénéfice  de  ces  quelques  indications,  à  l'étude  des 
spécimens  actuellement  connus,  à  l'aide  des  rensei- 
gnements modernes  que  nous  avons  pu  recueillir.  Ce 
qui  complique  la  tâche  de  l'historien,  c'est  que  sou- 
vent des  instruments  de  forme  très  dissemblable, 
parfois  même  d'un  autre  système  tonal,  appartenant 
à  des  époques  dill'érentes,  sont  désignés  par  un  même 
nom.  11  en  résulte  une  confusion,  que  rendent  évi- 
dente les  classifications  si  variables  des  auteurs  mo- 
dernes, à  laquelle  on  ne  poinn-a  obvier,  dans  l'avenir, 
que  par  une  étude  historique  et  chronologique  — 
impossible  eu  l'état  actuel  de  la  science  européenne 
—  des  si  nombreux  instruments  à  cordes  de  l'Inde. 

Pour  faciliter  et  rendre  plus  claire  l'exposition  qui 
va  suivre,  nous  subdiviserons  les  types  de  la  classe 
tata  en  .3  familles  :  A,  Instruiiients  à  cordes  pincées,  avec 
ou  sans  plectre;  B,  Instnwien/s  à  arcItct'.C,  Lyres  ou 
Harpes;  en  consacrant  une  division  supplémentaire 
D  à  ceux  qui  ne  rentrent  pas  normalement  dans  une 
de  ces  3  catégories. 

A.    — INSTRUMENTS    A    COUDES    PINCÉES 

Description  des   diverses  parties  de  la  vînà.  — 

Nous  empruntons  à  l'ouvrage  du  cap.  I)ay^  une  des- 
cription détaillée  des  diverses  parties  composant  la 
vinà,  qui,  liien  que  plus  spécialement  relative  à  la 
vînà  du  Sud,  ou  rudra-vmà ,  peut  servir  pour  les  di- 
verses variétés  de  luths.  Les  termes  par  lesquels  les 
désigne  la  nomenclature  moderne  du  Sud  sont  les 
suivants  : 

1°  Kayî  (se.  Vâya  ou  Iwlumlmka  )  ;  c'est  le  COTVfSderinslruraent, 
en  bois  minée,  creusé  dans  un  bloc;  le  mot  désigne  le  lulh  com- 
plet, à  l'escfption  des  coidcs. 

2"  Gvantu,  rebord  saillant,  souvent  en  ivoire,  séparant  le  corps 
du  manclie. 

30  Langaru,  agrafes  de  mêlai,  ou  tire-cordes,  fi.'sant  les  cordes 
au  point  d'allache  et  permettant  de  les  tendre  légèrement  sans 
toucher  au  clievillier.  (Comp.  se.  doraka.) 

4"  Dhandi  (se.  ilanda  ou  priwâla),  bâton,  manche,  générale- 
ment creux. 

5"  Yeddapalaka,  table  du  ventre,  percée  de  petits  trous  for- 
mant le  cercle,  de  chaque  côté  des  cordes,  à  quelques  centimètres 
du  chevalet. 

0"  Dhandipalaka,  table  du  manche,  pièce  de  bois  mince  re- 
couvrant la  cavité  du  manche,  sous  les  touches. 

"f  Mâruvapalaka(sc.pa/(iW  .').  petits  rebords  courant  le  long 


1.  La  définition  de  ces  mots  est  très  vague  :  c'est  ce  .^  l'aide  de  quoi 
on  joue  de  la  vtnd,  ou  d'un  autre  instrument.  Le  terme  kona,  dans  le 
Samg.-ratii,  notamment,  désigne  aussi  bien  le  plectre  ou  l'archet  du 
luth  (VI,  109|  que  la  baguette  du  tambour  (VI,  824). 

2.  V.  Sujng.-}'atn.,\l,  401,415;  A ?;mra-À-oca,  comm.,  p.  42;  5.-5.-5., 
IV,  p.  170. 

3.  Ouvï:  cilé,  p.  112. 

4.  Le  terme  général  désignant  les  cordes  est,  en  sanscrit,  tantrl  ou 
lanlu. 


des  touches,  do  chaque  côté,  aa-iessus  da  dliaiidipalaka,  pour  per- 
mettre de  lixer  les  touches. 

8"  Metlu,  ou  touches  (se.  sftr!.  si'irikii);  ce  sont  des  sortes  de 
chevalets,  évidés  en  demi-cercle  à  la  partie  supérieure,  en  laiton 
ou  en  argent,  de  4  millimètres  environ  d'épaisseur.  Elles  sont 
fixées  au  mârnrupahihit  au  moyen  de  petits  clous  et  à  l'aide  d'un 
ciment  résineux.  De  cette  façon  un  espace  vide  de  1  1/  i  cent., 
vers  la  tète,  à  5  cent,  à  l'autre  extrémité,  près  du  chevalet,  sépare 
les  touches  de  la  table  du  manche. 

90  Gupé  (se.  ii'Vtlii),  emhoiture  métallique  qui  reçoit  la  cale- 
basse; elle  est  souvent  en  argent  et  finement  ciselée. 

10^^  Burra  (se,  tumhn),  espèce  de  gourde  ou  calebasse  creuse, 
fixée  en  dessous  du  manche,  près  de  la  tête,  à  l'aide  d'un  écrou  et 
d'une  vis  permettant  de  l'enlever  à  volonté.  Elle  sert  do  caisse  de 
résonance,  en  augmentant  le  volume  du  son. 

11°  Pallumanu  (se,  mer-it  ou  medhaka),  sillet  d'ivoire,  placé 
entre  les  chevilles  et  le  manche,  sur  lequel  passent  les  cordes, 

12"  Mogulu,  petites  chevilles  d'ivoire  ayant  le  même  objet  que 
Iq  piillioHiiiiii,  mais  destinées  aux  cordes  latérales. 

i:i"  Gurram,  ou  chevalet  (se.  kakiibha).  Il  comprend  2  par- 
lies  :  1,  le  chevalet  principal  est  formé  d'un  arc  de  bois  surmonté 
d'une  planchette,  sur  laquelle  on  fixe  soigneusement,  à  l'aide  d'un 
ciment  résineux,  deux  plaques  de  métal  (se,  palrikaa)^  l'une  sous 
les  2*^,  3e  et  4e  cordes,  l'autre,  de  qualité  supérieure,  sous  la  1'^'^; 
ce  procédé  est  destiné  à  améliorer  la  qualilé  du  son:  —  2.  la  partie 
du  chevalet  qui  doit  recevoir  les  cordes  de  côté  est  composée  d'un 
arc  entièrement  niélallique.  en  laiton,  présentant  à  la  parlie  pos- 
térieure un  rebord  percé  d'encoches,  par  lesquelles  passent  les 
cordes  sur  un  lit  de  morceaux  de  soie  ou  de  plumes  appelé  jivaUim 
(se.  jirii .')  ;  ce  chevalet  latéral  est  lié  au 
chevalet  principal  et  à  la  table  de  l'ins- 
trument. 

14"  Bhirtu  (se.  kila  ou  çanku),  che- 
villes d'accord. 

15°  Sarani,  grande  corde'  mélodi- 
que, passant  sur  les  touches, 

1C°  Pakka-sarani,  corde  latérale, 
d'accompagnement,  plus  iietite;  appe- 
lée cikàri  par  M.  Mahillon  [ouïr,  cité, 
t.  I,  11.  128). 

a)  'Vînà  du  Sud''.  —  La  l'inà 
du  Sud  (fig.  238*),  parfois  appe- 
lée rudra-v'inn ,  a.  laquelle  est 
empruntée  cette  descriplion,  est 
donc  un  instrument  à  touches. 
Llle  est  munie  de  1  cordes,  dont 
les  4  principales  passent  sur  24 
touches,  disposées  à  des  inter- 
valles d'un  demi-ton;  les  3  au- 
tres, plus  petites,  sont  latérales 
et  courent  du  côté  du  manche 
placé  il  la  droite  de  l'exéculanl, 
quand  il  tient  en  mains  son 
luth'^.  Des  4  grandes  cordes 
{saranis),  la  1"  à  gauche  (côté 
droit  de  l'exécutant)  est  appelée 
sarani;  c'est  la  plus  mince;  elle 
est  en  acier  d'une  fabrication  Fig,  23S*.  — Vî«/iduSud. 
spéciale,  comme  la  2°  {pancha- 

ini),  qui  est  un  peu  plus  épaisse;  la  3"  (mandaram)  et 
la  4=  (anurnandaram),  la  plus  grosse,  c'est-à-dire 
donnant  le  son  le  plus  grave,  sont  en  laiton  ou  en 
argent.  Les  3  cordes  latérales  (pn.A'A'a-saî'aîzis),  qui  ser- 
vent à  marquer  une  espèce  d'accompagnement,  sont 
en  acier  du  même  calibre  que  la  1''"^,  la  chanterelle, 
celle  sur  laquelle  s'exécute  surtout  la  mélodie. 

L'accord  est  un  des  trois  suivants"  : 


5.  Day,  oKur.  cité,  p,  111-115, 

0.  Dans  les  descriptions  qui  suivent,  l'instrument  est  considéré  placé 
entre  les  mains  de  l'exécutant,  de  telle  sorte  que  l'auditeur  ou  le  lec- 
teur voient  à  leur  droite  les  parties  que  l'artiste  a  à  sa  gauche.  Nous 
avons  adopté  celte  disposition,  à  l'exemple  du  cap.  Oay,  bien  qu'elle 
soit  contraire  â  celle  plus  g-^néralemcnt  suivie.  Par  droite,  nous  enten- 
dons la  droite  de  l'auditeur,  faisant  face  à  l'artiste. 

7.  Day,  oiivr.  cité,  p,  113. 

*  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-\\.  Day,  avec  l'autorisation  spéciale 
de  la  maison  >'ovello  et  C". 
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en  mafihyama- çruti  "' 


en  madhyama  -  çruti  '*' 
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(coi'des  lali'Tnles)     |       (moncli.') 

La  main  gauche  ri'f^le  les  intonations  en  pressant 
sur  les  cordes  à  la  hauteur  des  touches,  généialemcnt 
avec  les  deux  jn-emiers  doigts  réunis  sur  la  1'°  corde, 
avec  le  pouce  sur  la  •1''.  La  plus  légère  difTéreuce  de 
pressinn  fait  varier  le  son,  et  cette  circoiislauce  est 
utilisée  pour  l'exéculiou  des  agréments,  trilles,  trem- 
blés, cadences  <le  petites  notes,  dont  les  traités  indi- 
quent le  jeu,  fondé  sur  des  intervalles  d'un  i|uait  de 
ton  [rriili)  claironienl  perceptibles  pour  des  oreilles 
exercées.  En  pressant  fortement  la  corde  et  en  la 
faisant  un  peu  dévier  de  la  ligne  droite,  Sonia'  indi- 
que le  moyen  de  produire  sur  la  touche  de  S((,  par 
exemple,  la  tierce  ga  (cet  ell'et  s'appelle  iiccalà),  ou 
la  seconde  ri  (panilii)-,  etc. 

Quant  îi  la  main  droite,  elle  est  uniquement  em- 
ployée à  pincer  les  cordes,  comme  on  ferait  de  la 
mandoline  ou  de  la  guitare,  à  l'aide  des  ongles,  qu'on 
laisse  pousser  dans  ce  but,  car  on  n'emploie  pas  le 
pleclre  avec  cette  vlnà.  Ces  pincements  (inehlit) 
sont  de  3  sortes  :  lattra-,  todii-,  et  qolu-melilu'-.  La 
main  prend  la  position  suivante  i  le  poignet  repose 
jnesque  sur  le  bord  de  la  talile,   la  main  étant 
légèrement  arquée.  L'index  et  le  médius  sont  sur 
la  table  et  frappent  les  grandes  cordes,  les  ongles 
en  bas;  les  deux  autres  doigts  sei'vent  à  pincer 
les   cordes  latérales  par   un   mouvement   de  bas 
en  haut.  Le  premier  exercice  auquel  doit  se  livrer 
l'élève  consiste  à  frapper  une  des  grandes  cordes  de 
haut  en  bas,  en  même  temps  qu'il  frappe   une  des 
cordes  latérales  de  bas  en  baut,  ce  qui  est  plus  dif- 
licile  qu'il  ne  parait  au  premier  abord.  Ces  coups 
simples  constituent  le  golii-mehtu.  Le  kutra-me/Uu 
consiste  à  frapper  deux  fois  une  même  corde,  d'a- 
bord avec  l'index,  puis  avec  le  médius,  de  façon  à 
répéter  le  son.  Le  lodn-mcthu  (étoufferaent) 
se  fait  en  frappant  la  corde  avec  l'index,  puis 
en  arrêtant  légèrement  la  vibration  avec  le 
médius,  de  façon  à  produire  un  détaché  (stac- 
cato). 

Pour  jouer  de  la  v'mà,  on  donne  à  l'instru- 
ment une  des  3  posilions  suivantes  :  i"  l'exé- 
cutant est  assis  sur  le  sol,  les  jambes  croi- 
sées, et  lient  son  luth  de  façon  que  la  cale- 
basse louche  presque  sa  cuisse  gauche,  le 
bras  gauche  arrondi  autour  du  manche,  les 
doigts  se  posant  aisément  sur  les  touches;  le  corps 
de  l'instrument  repose  sur  le  sol,  en  partie  supporté 
par  la  cuisse  droite;  —  2°  même  position,  mais  le 
genou  droit  est  relevé,  face  à  l'instrument,  que  la 
jambe  empêche  de  glisser;  —  3"  l'exécutant,  tou- 
jours assis  les  jambes  croisées,  tient  le  corps  de  l'ins- 
trument appuyé  conti-e  sa  poitrine,  le  manche  relevé 
dans  la  position  verticale. 


Cet  instrument  est  inférieur,  pour  le  volume  du 
son,  à  la  mandoline  ou  à  la  guitare,  mais  a  une  ca- 
pacité plus  grande  et,  dans  des  mains  habiles,  pro- 
duit des  elfets  plus  variés;  il  a  un  caractère  doux  et 
plaintif  et  une  grande  richesse  d'expression.  (]'est 
l'inslrument  favori  de  la  haute  société  dans  le  sud 
de  l'Inde,  où,  contrairement  à  ce  qui  se  passe  dans 
le  Dékhan  et  dans  le  Nord,  il  n'est  pas  réservé  aux 
musiciens  de  profession,  mais  est  enseigné  dans  les 
écoles  et  se  trouve  entre  les  mains  de  nombreux  ama- 
teurs. 

h)  'Vînâ  du  Nord  '•. —  Moins  parfaite  que  l'instrument 
précédent,  la  i:inà  du  Nord  (lîg.  239  et  230  hW),  appe- 
lée aussi  vînd  du  Bengale,  mahaû-vinà,  etc.,  et,  par 
corruption,  6(ii,  est  d'un  usage  populaire,  à  cause 
de  son  prix  comparativement  bas.  C'est  celle  dont . 
les  peintui'es  el  allégories  anciennes  ont  vulgarisé  la 


FiG.  239. 


17»«  (lu  Nord  (Clùment,  llisl.  de  la  mus.,  p.  1 19.) 


foi-me  et  le  jeu;  c'est  l'instrument  préféré  des  musi- 
ciens hindoustanis,  celui  dont  on  rencontre  déjà  la 
descriplion  dans  l'Harmonie  Universelle  du  Père  Mer- 
senne  (Paris,  1G36),  et  qui  a  été  étudié  avec  soin  par 
Fr.  Fowke,  dans  une  lettre  au  président  de  VAsiatic 
Socielij  of  Bengat,  sous  le  nom  de  vhui  ou  lyre  in- 
dienne^. Ce  qui  caractérise  surtout  ce  luth,  en  dehors 


1.  J\tiga-vib.,  V.  —  Voir  lî.  Simon,  ouvr,  cité,  p.  4a8. 

2.  C'osI,  sans  doiife,  l'cirel  appelé  rekhu  dans  l'ouvrage  du  cap.  Day. 
p.  IIL».  Comp.  notre  chap.  IV,  p.  324. 

3.  Day,  ouur.  ciiû,  p.  115. 


FiH.  239  //m'.  —  Diiisitûr,  surle  Aiihiù  du  Nord. 

de  la  manière  de  le  tenir  et  de  l'accord,  c'est  la 
présence  ici  de  deux  grosses  gourdes,  dont  l'une  rem- 
place la  caisse  sonore,  ou  corps  creux,  précédem- 
ment décrit,  et  qui  servent  toutes  deux  à  renforcer 
le  son. 

Les  dimensions  de  l'instrument  n'ont  lien  de  fixe 
et  varient  suivant  les  spécimens;  celles  que  donnent 


4.  Day,  ouvr.  cité.  p.  109-110;  iMaliillou.  ouvr.  citi-,l.  I,  p.  142,  n"  7S. 

•^.  Rt^-imprimêc  dans  la  pulilication  de  S.  M.  Tagorc,  Hindn  ilusic..., 
p.  191-IOS. 

'  Extrait  do  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisalinn  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C". 
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les  divers  ouvrages  ne  peuvent  donc 'que  servir  d'indi- 
cation approximalivo.  D'apiès  le  cap.  Day  (p.  109),  la 
longueur  totale  moyenne  est  de  l'",10;  les  gourdes, 
ordinairement  très  grandes  (0™,3b  de  diamètre),  sont 
fixées  au-dessous  du  manche,  la  !'■'  à  0",2a  du  som- 
met, la  2*^  à  0™,90;  les  deux  extrémités  du  bambou 
dépassent  donc  les  gourdes,  d'un  côté  pour  le  clievil- 
lier,  armé  de  grosses  chevilles  de  bois  à  tète  ronde, 
de  l'autre  pour  l'attache  des  cordes.  Le  manche  pro- 
prement dit  a  0"',5ij  de  long  sur  0™,07o  de  large;  les 
touches,  variant  de  10  à  22,  y  sont  fixées,  comme 
dans  la  vhvi  du  Sud,  à  des  intervalles  d'un  demi-ton  ; 


elles  s'élèvent  progressivement  au-dessus  du  manche, 
dont  la  première  (à  partir  du  sillet)  est  séparée  par 
un  espace  vide  de  0'°,003,  tandis  que  la  dernière  en 
est  à  0™,022  :  leur  échelle  présente  donc  une  assez 
forte  déclivité. 

Les  cordes  sont  au  nombre  de  7,  dont  4  passent  sur 
les  touches;  il  y  a  2  cordes  latérales  à  gauche  (l'ins- 
trument tenu  en  mains  face  au  lecteur)  et  1  à  droite 
(côté  gauche  de  l'artiste)  ;  les  cordes  latérales  gauches 
et  les  deux  plus  hautes  sur  le  manche  sont  ordinai- 
rement en  acier,  les  autres  eu  laiton  ou  en  aigent. 

L'instrument  peut  èlre  accordé  comme  suit'  : 


.(Gauche) 


^ 


^^ 


12      3      4 


(Droite) 

•  ou  encore,. 

suivant  un; 

accord  plus: 

commun 


(gl 


(d) 


w^m 


s 


1 


3     4 


La  corde  X  (à  droite)  accordée  en  gn  (mi)  ou  en  dkn  (l;i),  suivant  le  n'iga  exécuté. 


On  voit  que,  par  la  disposition  et  le  nombre  des 
intervalles,  l'étendue  de  l'inslrunient  est  moins  limi- 
tée que  dans  la  vlnà  du  .Sud. 

Pour  jouer  (fîg.  240),  l'artiste  pose  la  gourde  fixée 
du  côté  du  chevillier  sur  l'épaule  gauche;  l'autre 
passe  sous  le  bras  droit  et  repose  sur  le  genou.  La 
main  gauche  forme  les  intonations  en  pressant  les 
cordes  sur  les  touches,  le  petit  doigt  pinçant,  à  l'oc- 
casion, les  cordes  latérales  gauches.  La  main  droite, 
dont  les  deux  premiers  doigts  sont  armés  d'un  plec- 
tre  de  métal,  s'emploie  à  faire  vibrer  les  cordes. 


FiG.  240.- 


■  Joueur  de  hhi,  ou  t'inâ  du  Nord 
(Fétis,  onvr.  cilc). 


Le  son  est  plutôt  maigre  et  moins  agréable  que 
celui  de  la  u/'/ui  du  Sud,  en  raison  de  la  tendance  des 
cordes  au  grincement. 

Dans  certains  instruments  de  celte  espèce,  mais 
non  toujours,  comme  on  l'a  dit,  les  touches  sont 
mobiles,  et  fixées  au  manche  avec  une  cire  molle, 
pour  faciliter  le  jeu  des  exécutants  inexpérimentés, 
en  permettant  de  modifier  la  position  des  touches, 
et  par  cela  même  les  intonations  des  cordes,  selon 
le  besoin  2. 

c)  Genre  sitâr.  —  H  y  a  toute  une  série  d'instru- 
ments, différents  de  forme  et  de  grandeur  et  relati- 

1.  Day,  ouur.  citéy  page  110.  M.  Maliillon  (p.  142)  donne,  d'a|)rès  le 
Yantra-kosha  de  S.  M.  Tagore  (p,  3-16),  ua  accord  quelque  pou  diffé- 
rent. 

2.  Day,  oitvr.  cité^  p.  110. 

3.  Le  sitdr  est  aussi  appelé  sundari.  Dans  ce  genre  d'instruments, 
les  cordes  sont  disposées  dans  un  ordre  inverse  de  celui  du  genre  vinà  : 


vement  modernes,  bien  que  quelques-uns  semblent 
dérivés  des  anciennes  viivis  dont  ils  portent  le  nom 
(Irilanlri,  kacchapi,  etc.),  désignés  par  le  mot  sitdr 
ou  setdra^.  L'invention  en  est  attribuée,  à  tort  ou  à 
raison,  à  AmeerKIuisiu  de  Delhi,  qui  vivait  au  xii''  siè- 
cle. D'après  le  cap.  Willard*,  le  mot  (traduction  litté- 
rale du  sanscrit  tvi-tantrl]  vient  de  si,  qui  signifie  en 
persan  le  nombre  trois,  et  de  târ,  corde,  l'inslruraent 
ayant  été  ordinairement  tendu 
de  3  cordes;  mais  ce  nombre 
s'est  bientôt  éle\é  jusqu'à  7. 
C'est    peut-être   l'instrument  à 


FiG.  241  *.  —  Grand  ùlâr       Fîg.  241  his.  —  SUâr  du  Nord 

liindoustani.  (Clément, ///«/.  de  la  musirine,  p.  128). 

cordes  qu'on  rencontre  le  plus  communément  dans 
l'Inde,  surtout  dans  le  Dékhan  et  dans  le  Nord,  où  il 
est  très  estimé;  dans  le  Sud,  il  est  surtout  confiné 
entre  les  mains  des  praticiens  hindoustanis. 

1°  Sitdr  du  Nord  ou  liindoustani'' .  —  La  forme  du 
grand sf'/rir  du  Nord  (lig.  241'  et  241  bis)  est  assez  sem- 
blable à  celle  de  la  tumburu-vlnà  (ou  tamburî)  ;  c'est  un 


la  1'*  corilc  ou  clianterclle  y  est  toujours  adroite  (côté  gauche  de  l'eïé- 
cutant).  V.  ])a;,  oiwr.  cilè,  p.  107,  123. 

4.  Ouvr.  cité,  p.  98. 

6.  Day,  oum:  cité,  p.  117-120;  Maliillon,  Cataloijue...,  n"  80,  p.  144; 
S.  M.  Tagore,  Yanlra-kosha.  p,  17-23. 

•  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap,  C-K,  Day,  avec  l'autorisation  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  G°. 
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instniment  à  louches.  Le  manche  a  une  largeur  d'en- 
viron 0'",0';6;h;s  louches,  à  forme  nellemenl  ellipti- 
que, au  nombre  de  IS,  parfois  de  16,  sont  en  laiton 
ou  en  artîent;  elles  sont  tixéi-s  au  manche  à  l'aide  de 
morceaux  de  boyau,  et  celte  disposition  permet  de 
les  déplacer  de  S  manières  diU'érentes,  de  façon  à 
modilier  les  intonations  en  les  adaptant  à  o  échelles 
particulières  ou  modes  {Ihiils').  Le  corps  se  com- 


pose ordinairement  d'une  calebasse  parta^rée  en  deux 
par  le  cœur,  recouverte  d'une  lable  en  bois  mince 
percée  d'un  certain  nombre  de  trous  louïes).  Le  sillet 
est  en  deux  parties,  l'une  peicée  de  trous  que  traver- 
sent les  cordes,  l'autre,  la  ]dus  rapprochée  des  tou- 
ches, les  recevant  sur  de  petites  encoches.  Le  nombre 
des  cordes  varie  de  3  à  7;  l'accord  est  le  suivant^  : 


I 


(àScordes)        iki) 


i 


(a5) 


i 


(a6) 


i 


(a7) 


^ 


^m 


p^p 


^ 


^ 


3    2    1 


7    6    5     4    3    2     1 


^ 


Un  plectre  de  métal,  adapté  à  l'index  de  la  main 
droite,  sert  à  ébranler  les  cordes;  le  pouce  est  ordi- 
nairement appuyé  sur  le  bord  de  la  table,  de  façon  à 
assurer  la  position  de  la  main.  Certains  sitdrs,  appe- 
lés Tarnff'eilar,  sont  munis  de  cordes  sympathiques. 
Le  jeu  de  l'instrument  est  très  facile,  et  les  bous  artis- 
tes en  tirent  de  gi'ands  elfets,  bien  qu'il  n'ait  pas  le 
charme  tendre  et  coloré  de  la  ciiid  et 
que  le  son,  en  raison  du  grincement 
déplaisant  des  cordes,  i;agiie  à  être 
entendu  à  une  certaine  dislance  ;  aussi 
celui  des  instruments  de  dimensions 
moyennes  est-il  préférable. 

Petit  sitdr^.  —  Les  dames  indigènes 
se  servent  de  sildrs  analogues  pour  le 
jeu  et  la  disposition  des  touches,  mais 
beaucoup  plus  petits  (fig.  242*).  Le 
corps  de  l'instrument  est  alors  fait  d'une 
noix  de  coco. 

Le  son  en  est  singulièrement  doux  et 
plaintif  et,  bien  entendu,  moins  puis- 
sant que  celui  des  grands  sitdrs. 

2"  Kaccliapi-iind  on  luiclnvar''.  — 
Dans  certains  ex'eniplaires,  appelés  kac- 
chapl-v'inâ,  kacchiiyd  ou  kachirar,  le 
corps,  au  lieu  d'être  arrondi,  présente 
une  forme  aplatie  en  dos  de  tortue 
{kaccliapa);  la  calebasse  est,  dans  ce 
cas,  coupée  de  telle  façon  que  le  calice 
soit  au  dos  de  l'iustrument. 

3"   Vipanci-vind''.  —  La  vipancî-vind, 

qui  porte  le  nom  d'un  des  plus  anciens 

instruments  de  l'Inde,  n'est,  d'après  le 

spécimen  du  Musée  de  Bruxelles,  qu'une 

Fig.  2 12'.      Sorte  de  kacchapi,  dont  la  caisse  sonore 

Petit  sitar,      est  faite  d'une  gourde  particulière   au 

Bengale    (Tit   Lauo),    formée    de    deux 

globes  superposés  et  séparés  par  un  étranglement''. 

4°  lianjan't-vmd''.  —  La  ranjanî-vlnd  de  la  même 

coUeclion  ressemble  à   la   maluit'i  par  les  2  gourdes 

attachées  au  manche,  «qui  porte  les  mêmes  divisions 

que  celui  de  la  kacchapi  ».  Elle  a,  en  plus,  2  cordes 

latérales. 


1.  Voir  dans  Day,  ouvr.  citt'i  p.  119-120,  les  5  manières  de  disposer 
les  touclies  dans  un  sitàr  à  18  touclies,et  les  intervalles  lixes  d'un  sitdr 
i  24  touciies. 

2.  C'est  V accord  en  panchama-çruti ;i\  deviendrait  en  madhtjama  (fa), 
si  le  sol  fiait  baissa  d'un  ton  (///.,  p.  118).  Comp.  l'accord  donné  par 
M.  Maliillon  {Catalngne....  p.  144). 

3.  Day,  OHvr.  cité,  p.  llo. 

4.  Id  ,  p.  120;  Maliillon,  ourr.  cilê,  n»  70,  p.  143;  S.  M.  Tagorc, 
ouvr.  citt',  p.  17, 

5.  UaXnWon,  Catalogue...,  Ti^  S2,  p.  Uo;  Yantra-kosUa,  p,  35, 

6.  S.  M,  Tagore,  Sliort  Notioes...,  p,  4, 


5°  Bharata-vînd^ .  —  La  bharata-vind  est  un  instru- 
ment moderne,  dont  la  caisse  sonore  est  formée  d'une 
demi-gourde  ronde,  avec  table  membraneuse;  il  est 
analogue,  pour  le  reste,  à  la  kacchap'i. 

6°  Nddeçvara-vlnd^.  —  Même  observalion  pour  la 
nddcçvara-vînd,  dont  la  caisse  sonore  est  absolument 
semblgbleà  celle  du  violon  européen,  moins  les  ouïes  ; 
il  a  deux  cordes  latérales. 

7°  Çrati-vhid'".  —  Sous  le  nom  ancien  de  rnili- 
r'nid  on  trouve,  dans  la  même  collection,  un  instru- 
ment formé  d'une  gourde  jointe  à  une  table  d'har- 
monie de  bois  mince,  et  d'un  manche  qui  porte  les 
22  divisions  ou  çrutis  de  l'échelle  hindoue,  s'appli- 
quant  à  la  i"  corde  accordée  en  ma. 

8°  Sur-vdhdra  ou  surbehar".  —  Une  autre  forme 
récente  du  sitdr,  inventée,  d'après  S.  M,  Tagore  (Sliort 
Notices...,  p.  3&\,pa.r  Golam  Mahomed,  Ulian  de  Luck- 
now,  vers  1S30,  le  surbchar  ou  sur-vdhdra,  «  beauté 
du  son  »,  est  simplement  une  kacchapi  de  grandes 
dimensions,  pourvue  de  cordes  sympathiques,  et 
spécialement  réservée  à  l'exécution  des  aldpas^-.  Le 
corps  est  en  bois,  le  dos  plat;  on  en  joue  avec  un 
plectre  d'acier.  Le  son  en  est  riche  et  doux,  comme 
celui  de  la  vmd,  mais  les  grandes  dimensions  de 
l'instrument  rendent  son  usage  fatigant;  de  plus,  le 
prix  est  très  élevé;  aussi  l'instrument  est-il  assez 
peu  commun.  L'accord  est  celui  du  sitdr  ordinaire. 

9»  Kdca-vind'^.  —  La  forme  de  la  kàca-vlnd  (vlnâ 
à  rebord)  rappelle  le  précédent.  "  La  caisse  sonore, 
dit  M.  Mahillon,  est  une  demi-gourde  ronde  recou- 
verte d'une  table  de  bois  mince.  A  cette  caisse  s'atta- 
che un  long  manche  terminé  en  volute,  lequel  forme 
un  long  canal  recouvert  d'une  plaque  de  verre  ser- 
vant de  touche.  .Sous  cette  plaque,  l'on  tend  11  cordes 
sympathiques  de  laiton  qui  s'appuient  sur  le  che- 
valet d'une  seconde  caisse  sonore  recouverte  d'une 
membrane  et  placée  à  l'intérieur  de  la  caisse  sonore 
principale.  Le  chevalet  de  celle-ci  reçoit  la  pression 
de  6  cordes...  » 

10"  Kairâla-v'ind^'.  — La  kairdta-vind,  instrument 
à  0  touches  et  .à  4  cordes,  a  ceci  de  particulier  que  les 
4  cordes  servent  à  former  des  intonations  multiples; 
une  calebasse  renforce  le  son. 


7,  Maliillon  [irl.),n'  83,  p.  146;  Yantra-kosha,  p.  23, 

8,  Maliillon  [id.),  n»  87,  p,  148;  Yantra-kosha,  p,  30, 

9,  Maliillon  (id,),  n»  89,  p.  149;  Yanlra-kosha,  p.  3G. 

10,  Id.,  11°  88,  p.  1-49,  Voir  plus  haut,  p,  341. 

11,  Day,  oiiyr.  ci7e.  p.  120  ;  Mahillon  (irf.),n'' 84,  p.  Uii  ;  Yantra-kosha, 
p,  34, 

12,  Au  sujet  des  aîàpas,  voirchap.  V,  p.  329. 

13,  Mahillon,  ouvr.  cite,  n'  83,  p,  147. 

14,  /''.,  n»  90,  p.  130. 

"  Evtrait  de  iouvrape  du  cap.  C,-R.  Day,  avec  l'autorisation  spéciale 
de  la  maisuu  NovcUo  et  C  ', 
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H"  Prasàrani-vlndK  —  La  prasdran'i-rhiri.  «  luth 
perfectionné  ",  possède  2  manches,  dont  l'un  aboutit 
à  une  demi-gourde  ronde.  Le  second  manclje,  Ijsau- 
coup  plus  court,  est  attaché  à  droite  du  i"  et  n'a  pas 
de  caisse  sonore  particulière.  Chacun  des  manches 
est  pourvu  de  16  touches  et  de  3  cordes,  à  l'octave 
supérieure  sur  le  plus  petit-  On  en  joue  à  l'aide  d'un 
plectre  en  Ci\  de  fer  recourbé  en  ellipse,  dont  la  partie 
tenue  entre  les  doigts  est  entourée   d'un  fd  de  soie. 

12"  Sitdr  du  Sud''.  —  Le  sitdr  karnàtique  dilTère 
de  celui  du  Nord,  non  par  sa  forme,  qui  rappelle 
encore  celle  de  la  tumburu-vlnâ,  mais  par  sa  capacité, 
qui  est  moindre,  les  touches  étant  fixes;  le  manche 
est  aussi  plus  court  et  plus  mince.  La  caisse  sonore 
est  parfois  remplacée  par  une  gourde. 

La  manière  de  le  corder  est  encore  particulière.  La 
l"'"  et  la  2°  corde  passent  seules  sur  les  touches,  qui 
ont  environ  0™,13  de  largeur;  elles  sont  accordées  à 
l'unisson  et  bien  plus  rapprochées  l'une  de  l'autre 
que  les  suivantes.  La  3=  corde  est  également  à  l'unis- 
son de  la  1"^,  mais  ne  passe  pas  sur  les  touches.  La 
k"  passe  autour  d'une  petite  perle  d'ivoire,  à  moitié 
chemin  environ  du  manche,  puis  de  là  rejoint  obli- 
quement, sous  les  autres  cordes,  la  cheville  qui  lui 
est  atléctée.  La  disposition  est  la  même  pour  la  5' 
corde,  doiit  la  cbeville  d'ivoire  est  plus  rapprochée 
du  chevalet.  Quant  aux  cordes  6  et  7,  elles  repreiment 
la  position  droite,  ordinaire,  le  long  du  manche.  Tou- 
tes sont  en  acier,  à  l'exception  de  la  1",  qui  est  en 
laiton,  et  sont  fixées,  soit  comme  celles  de  la  rlnâ, 
soit  comme  celles  du  lamhuri. 

Les  touches  sont  en  bois,  surmontées  d'une  partie 
métallique  de  0"',006  seulement  de  largeur;  on  ne 
peut  donc  faire  dévier  assez  fortement  les  cordes 
pour  produire  les  effets  indiqués  plus  haut^  le  vekhu, 
Viiccatâ,  la  paralà,  etc.,  sans  qu'elles  quittent  les 
touches.  Les  14  touches  habituelles  sont  placées  aux 
intervalles  de  l'échelle  diatonique  majeure;  parfois 
2  touches  supplémentaires  sont  intercalées  entre  la 
3'  et  la  4%  et  entre  la  10=  et  la  11%  à  des  intervalles 
d'un  ilemi-lon.  Enlin  il  existe  encore  des  sio'trs  chro- 
matiques, dont  toutes  les  touches  sont  à  des  inter- 
valles d'un  demi-ton,  en  nombre  égal  à  celui  des  tou- 
ches de  la  vliid  du  Sud  |24). 
L'accord  est  le  suivant*  : 
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Les  cordes  ont  une  forte  tendance  au  nasillement, 
et,  dans  les  instruments  ordinaires,  l'accord  éloutfe 
fréquemment  la  mélodie  ;  mais,  dans  les  insti'uments 
bien  faits,  le  son  est  doux  el  agréable  et  ressemble, 
plus  que  dans  tout  autre  instrument  hindou,  a  celui 
de  la  mandoline. 

d)  Tumburu-vînâs  ou  tamburis^  —  Il  existe  toute 
une  série  d'inslruiiients  désignés  sous  l'appellation 
de  tumburu-v'mih ,  tambiiris,  tampuras,  etc.,  du  nom 
du  musicien  mythique  Tumburu((ig.  241!*).  Ils  servent 

1.  /.'.,  n"  ni,  p.  150;  Yanira-kosha.  p.  50-52. 

2.  Day,  ouvr.  cité,  p.  IiU-121. 

3.  Voir  p.  343. 

4.  Day,  ouit.  cité,  p.  121. 

5.  Id.,  p.  129-130;  Maliillon,  oum:  citiK  n°  95,  p.  13-i;  YmUra-kosha. 
p.  37-40. 

6.  S.  M.Tagorc,  ^'kataiia,  or  Ihe  ludiun  Concfrl  {c\l6  dans  Mahil- 
lon,  p.  154). 


uniquement  h  l'accompagnement  du  chant,  «  pour 
donner  le  ton  et  soutenir  les  sons  pendant  les  longs 
silences  de  la  voix"  »;  ils  n'ont  pas 
de  touches,  et  les  cordes  sont  seule- 
ment pincées  à  vide,  sans  plectre,  à 
l'aide  des  doigts.  Les  uns,  appelés 
dasiri  lumburi.  d'une  fabrication  très 
soignée  (les  plus  beaux  se  font  à 
Tanjorel  et  d'un  prix  élevé,  sont  en- 
tre les  mains  des  musiciens;  mais  il 
y  en  a  une  variété,  de  dimensions 
moindres,  qui  sert  exclusivement 
aux  chanteurs  ambulants  :  la  tète  ou 
volute  du  manche  est  alors  recour- 
bée en  arrière  comme  dans  la  v'ind 
du  Sud,  —  à  laquelle  ressemblent, 
du  reste,  comme  forme,  toutes  les 
variétés  de  tfniiburis,  à  cela  près 
qu'elles  sont  moins  compliquées, 
n'ayant  ni  touches,  ni  gourde  de  ré- 
sonance supplémentaire,  et  ne  ser- 
vent qu'à  l'accompagnement. 

Les  cordes  sont  au  nombre  de  4, 
les  3  premières  en  acier  semblable  à 
celui  employé  pour  la  vhid,  la  4"  en 
laiton  ;  il  n'y  a  pas  de  cordes  latéra- 
les. Les  chevilles  des  cordes  1  et  4 
sont  de  côté,  comme  dans  le  violon- 
celle; les  deux  autres  sont  placées 
perpendiculairement  au-dessus  du 
manche.  Par  une  autre  particularité 
spéciale  à  cet  instrument,  le  cheva- 
let,  tout   entier  en   bois   ou  en  ivoire,  est  mol)ile. 


m 


FiG.  2-i3*. 
Tiiiii/iitrii-i'iiid 
ou  laiiiIfLri. 


L'accord  est  le  suivanf 
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Mais,  dans  certains  spécimens,  l'accord  peut  être 
modilié  selon  les  besoins  et  le  ton  de  la  voix,  comme 
dans  la  guitare,  au  moyen  d'un  capo-tasto,  appelé 
lehha,  qui,  glissant  sur  le  manche,  change  la  position 
du  sillet  des  cordes  et,  par  suite,  le  diapason'.  Comme 
dans  la  v'inâ-ti/pe^,  un  jivala  est  intercalé  entre  le 
chevalet  et  les  cordes  et  rend  le  son  légèrement  bour- 
donnant. Le  sillet  est  enfoncé  plus  profondément  et 
muni  de  trous  par  où  passent  les  cordes.  Celles-ci 
sont  fixées  directement  à  l'attache,  sans  l'aide  des 
hniyanis,  que  remplacent  des  grains  appelés  pusalu, 
enfilés  aux  cordes  entre  le  chevalet  et  l'attache,  et 
qui,  glissant  le  long  des  cordes  et  de  la  table,  peuvent 
encore  servir  à  modifier  le  ton.  Ce  système  n'est,  du 
reste,  pas  particulier  aux  lamburis;  on  le  rencontre 
dans  plusieurs  autres  instruments  hindous. 

La  table  est  légèrement  convexe  et  percée  de  cer- 
cles de  petits  trous  de  son  (ouïes).  Dans  le  Sud,  la  caisse 
est  généralement  en  bois,  joliment  sculpté,  incrusté 
d'ornements  d'ivoire;  elle  est  souvent  remplacée  dans 
le  .Nord  par  une  calebasse.  L'exécutant,  assis  à  l'orien- 
tale, lient  toujours  l'instrument  droit,  la  caisse  repo- 
sant sur  le  sol. 

e]  Monocordes. —  1°  Ekatantr'i,  yehtarou  tuntiini'". 


7.  Day,  ouvr.  cite.  p.  l:i^. 

8.  Comp.  F6lis,  ouvr.  citi-'.  I, 
0.   Voir  plus  tiaut,  p.  342. 
10.  Day.  ouvy.  citt^fp.  130; 

koshn.  p.  02. 

•  Exlrail  de  l'ouvrage  du  cap. 
de  la  maison  Novello  et  G". 


Il,  p.  282. 

Maliillon  [i,l.),  n«  96,  p.  I53;.]'an/ra- 

C.-R.  Day,  avec  l'aulorisalion  spéciale 
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—  Parmi  les  iiislruments  à  cordes,  un  des  plus  pri- 
mitifs est,  sans  contredit,  le  monocorde  appelé  dans 
les  textes  sanscrits  ij/ioflialm  ou  eka-lati- 
Irildi,  eka-tànî,  dont  on  a  l'ait  ektant,  ijrk- 
lav  (fig.  21-4'l;  on  le  désigne  encoi'o  sous 
le  nom  de  liintiini.  11  se  compose  sim- 
plement d'un  Ijumlion,  au  bout  duquel 
est  attachée  une  grande  gourde  ou  un 
rvlindre  de  bois  creux;  Tun  des  côtés 
(le  cette  caisse  est  recouvert  il'une  niein- 
liranede  parchemin,  traversée  au  centre 
par  une  corde  que  relient  un  simple 
nii'ud.Cct  instrument  est  communément 
enire  les  mains  îles  religieux  mendiants, 
qui  en  pincent  de  temps  en  temps  l'uni- 
que corde  avec  les  doigts,  pour  accom- 
pagner leur  chant  monotone.  Dans  les 
villages  et  les  campagnes  du  Dékhan  et 
du  Centi'e,  où  il  est  très  populaiie,  on 
combine  son  emploi  avec  celui  d'un 
Ekatiiiiiri,  lanihour,  pour  scander  une  espèce  de 
ou  yci.hir.      di.'ilogue    satirique    et    plutôt    grossier 

sur  quelque  sujet  d'actualité. 
2°  Piniik'i  '.  —  Plus  rudimentaire  encore,  peut-être, 
est  la  pimik'i  des  textes  sanscrits,  dont 
on  fait  honneur  au  dieu  Çiva.  Un  arc  et 
une  corde  seraient  les  seuls  éléments 
dont  il  se  compose  aujourd'hui.  La 
tension  de  la  corde  est  arbitraire  et  se 
règle  sur  la  vois  que  l'instrument  sou- 
tient. Cette  corde  se  pince  du  bout  des 
doigts  et  produit  un  son  grêle.  Mais  le 
Samgila-i-alndkara-  le  dote  d'une 
gourde  de  renCorcement  du  son  et  d'un 
archet  tenu  de  la  main  droite. 

3"  Aniinda-lahari'^.  —  Un  instrument 
du  même  genre  est  r(iïrnn'/(/-/<(/(((ri,  «  Ilot  de  plaisir  ", 
qui,  en  plus  du  grand  cylindre  de 
Ycka-lan(i-i.  que  re.xécutant  serre 
sous  le  bras  gauche,  comprend,  à 
l'autre  extrémité  de  la  corde,  un 
petit  récipient  également  recou- 
vert d'une  membrane;  la  main 
droite  ébranle,  avec  un  plectre 
d'ivoire  allongé,  la  corde  tendue 
à  l'aide  de  l'autre  main. 

4°  Gopl-yantraK  —  11  sert  aux 
mêmes  usages  que  les  précédents, 
tout  comme  le  gop'i-yantra,  «  ins- 
trument des  bergères  »,  dont  nous 
donnons  la  description  d'après  le 
Catalogue  de  M.  Mahillon  (tig. 
24a).  Composé  également  d'un 
cylindre  fermé  à  la  base  par  une 
membrane,  ce  deinier  comprend 
en  plus  un  tuyau  de  bambou, 
muni  à  son  extrémité  d'une  che- 
ville; le  tuyau  est  fendu  sur  la 
plus  grande  paitie  de  sa  longueur, 
de  façon  à  former  deux  branches 
qui  bifui'quent  sous  la  cheville  et 
viennent  s'attacher  sur  deux  côtés 
opposés  de  la  pai'tie  supérieure  du 
cylindre.  I.a  corde  en  acier,  enroulée  par  un  bout  sur 
la  cheville,  s'attache  par  l'autre  bout  au  centre  de  la 

1.  Makilton  (i./.),  n"  74,  p.  US. 

2.  Sanu/.-ratn.,  VI,  401-410. 

3.  Maliillnn,  ouiT.  ri/(?,  n"  75,  p.  138;   yrmtra-kosha.p.  ù^, 

4.  Matiillon,  oiivr.  cité,  n"  70,  p.  139;  Yantra-koslia,)^.  04. 


membrane,  de  manière  à  traverser  le  cylindre.  C'est 
dans  l'écartement  laissé  enli'e  les  deux  branidies  que 
la  corde  est  pincée  par  le  bout  de  l'index  (h;  la  main 
droite.  En  rapprochant  les  branches  par  une  pression 
de  la  main  gauche,  on  détend  la  corde,  et  le  son 
baisse;  en  les  rel;\chant,  le  son  remonte  à  la  hauteur 
déterminée  par  la  tension  exercée  à  l'aide  de  la  che- 
ville. 

f\  Kinnari-vînâ.  —  I.a  khmarl-v'inà  (de  kiiinaras, 
êtres  mythiques  ;i  tèti;  de  cheval)  est  un  ancien  ins- 
trument qui  semble  bien  déchu  de  son  importance 
première;  car  il  est  regardé  aujourd'hui  comme 
grossier  et  est  employé  principalement  par  les  gens 
de  la  campagne.  Le  SaiiKjHa-ratiiàkarn,  qui  le  décrit 
longuement  |V1,  25o-32,ï),  en  signale  2  variétés,  la 
petite  [IuqIiv])  et  la  grande  [hrihalU,  auxquelles  s'a- 
joule  parfois  une  moyenne  kinnarl  {niddlii/ninii)''. 

Tel  qu'on  le  rencontre  actuellemenf'  (tig.  2i-6'),  il 
est  formé  d'un  bambou  ou  d'une  pièce  de  bois  noir, 
d'environ  O"',?:),  sur  lesquels  sont  fixées,  au  moyen 
d'une  composition  résineuse,  des  touches  d'os  ou  de 
métal,  ou  encore  d'écaillés  de  pangolin,  au  nombre 
de  12.  Sous  la  tige  sont  attachées  3  gourdes  de  ré- 


FiG.  216' 


Kiiinun-vîiid. 


FiG.  2i5. 

Gopi-ijunlrn. 

(Maliilion,  mut.  cili; 

p.  liO.) 


soiiance.  Des  deux  cordes  métalliques,  l'une  passe 
sur  les  touches,  l'autre,  accordée  sur  la  l'^  en  (|uarte 
ou  en  quinte  descendantes,  suivant  que  l'accord  est 
en  panclutmi-  ou  en  iiuvUnjama-rrutl,  est  lixée  ù  une 
certaine  distance  au-dessus  des  touches.  Le  son  de 
cet  instrument,  limité  dans  sa  capacité,  est  grêle, 
et  le  nasillement  des  cordes  le  rend  au  premier  abord 
déplaisant.  Comme  dans  les  descriptions  anciennes 
et  les  figurations  des  monuments,  le  bas  est  sculpté 
en  forme  de  poitrine  de  vautour. 

Dans  la  collection  du  .Musée  de  Bruxelles'^,  se  trouve 
une  kinnarl  dont  la  caisse  sonore  est  formée  des  trois 
quarts  d'un  œuf  d'autruche,  recouvert  d'une  mince 
table  de  bois;  on  en  jouerait  avec  un  plectre  d'acier. 

La  çauktika-vhià^ ,  »  luth  de  nacre  »,  de  la  même 
collection,  ne  dill'èie  de  la  précédente  que  par  la 
caisse  sonore,  formée  d'une  coquille  de  nacre. 

(/)  Rabâb'.  —  Le  riibiib  ou  rubeh  (Hg.  247 '  et  2t7  lin] 
offre,  comme  la  plupart  des  types  hindous,  de  nom- 
breuses variétés;  on  le  désigne  encore  sous  le  nom 
ancien  de  rudra-vinà.  Son  emploi  est  surtout  fré- 
quent dans  les  contrées  mahométanes,  en  Perse,  en 
Afghanistan,  dans  l'Inde  supérieure  et  le  Penjab,  etc.; 
la  forme  seule  diffère  suivant  les  régions. 


3.  On  trouve  nicnlionné  dans  la  liiblc  un  inslrumcnl  à  cordes  dont 
le  nom  ..  Idniwr  »  rappelle  la  hinnuri  (Day,  olwi-.  cite,  p.  i;i3). 
0.  tJay,  oiwi:  citr,  p.  133. 

7.  .Ilahillon,  ouvi:  cité,  n'  81,  p.  115;  Yaulra-koslifi.  p.  il. 

8.  /il.,  n'  86,  p.  148. 

n.  Day,  ouvr.  cilè.  p.  1  27-128;  Kélis,  ouvr.  cité.  1.  tl.  p.  iOu  ;  .Matiil- 
lon (M.l,  n»  03,  p.  loi;  Ynntra-lioslm,  p.  20. 

*  Extrait  de  l'ouvra;;e  du  cap.  C.-U.  Day,  avec  l'auloiisalion  spfcialo 
de  la  maison  Novcllo  et  C". 
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L'instrument  est  découpé  dans  un  bloc  de  bois;  la 
table  est  en  parchemin.  En  général,  il  a  4  cordes,  3  de 
boyau  et  1  de  laiton;  mais  souvent  les  2  premières 


FiG.  247*. 


Rabàb. 


FiG.  247  bis.  —  Rabûb 
(Clément,  Hisl.  de  la  mus.,  p.  121). 

sont  doublées  et  accordées  ensemble  2  par  2  ,  auquel 
cas  il  y  a  6  cordes.  Il  possède  encore  d'ordinaire  des 
cordes  sympathiques  latérales  et  parfois  4  ou  5  tou- 
ches de  boyau,  à  des  intervalles  semi-toniques. 
L'accord  est  le  suivant'  : 


m 
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On  en  joue  avec  un  plectre  de  bois;  rarement, 
comme  de  la  sdrangl,  avec  un  archet  (dans  ce  dernier 
cas,  il  serait  désigné  sous  le  nom  de  sur-vînd'').  La 
forme  afghane,  usitée  dans  le  Penjali,  est  une  réduc- 
tion de  celle  qu'on  rencontre  dans  les  autres  parties 
de  l'Inde,  où  le  corps  est  plus  grand  et  l'instrument 
plus  large  à  la  partie  inférieure.  L'instrument  est 
coquet  et  très  agréable  entre  les  mains  d'un  bon 
artiste;  le  son  rappelle  celui  du  banjo. 

h)  Sharode  ou  çâradiya-vînâ'.  —  La. rârfidhja-vhiâ, 
«  vind  d'automne  »,  est  connue  actuellement  sous  le 
nom  de  sharode,  et  employée  surtout  dans  les  pro- 
vinces du  .N.-O.  de  l'Inde;  on  s'en  servait  autrefois 
dans  la  musique  des  cortèges  royaux.  «  Le  manche, 
dit  M.  Maliillon,  ne  porte  pas  de  division  ;  il  va  en  s'é- 
largissant  depuis  le  chevillier  jusqu'à  la  table,  dont  il 
est  séparé  par  une  forte  échauc.rure.  La  caisse  sonore, 
profonde  du  côté  de  l'extrémité  inférieure,  s'étend 
.jusqu'au  chevillier  en  diminuant  progressivement. 
L'instrument  est  monté  de  6  cordes  de  boyaux  qui  se 
pincent  avec  un  plectre  plat  en  bois  ou  en  ivoire...  ». 

i]  Svara-çringâra.  —  Le  svara-eringàra  (ou  sur-"] 
(fig.  248*)  est  un  instrument  récent,  inventé,  dit-on', 

1.  D'après  D.iy  (irf.),  p.  128.  L'arcord  doiinf  pni-  M.  Maliillon  est  dif- 
férent. 

2.  Mahillon  (iV/.),  n"  71,  p.  136;  Yantra-kosha,  p.  52. 

3.  Mahillon,  niiiyr.  cité,  n»  94,  p.  133  ;  S.  M.  Tagore,  Sliort  Notices... 
p.  35;  Yantra-kuslia,  p.  28-31. 

4-.  S.  M.  Tagore,  .Sliort  Notices...,  p.  37. 
5.  Ouvr.  cité,  p.  121. 


par  le  célèbre  artiste  Piyar-khan.  Ce  serait  une  com- 
binaison de  plusieurs  autres  vhn'is.  Les  descriptions 
qu'on  en  donne  varient  suivant  les 
spécimens. 

L'instrument  étudié  par  le  cap. 
Day°  ressemble  pour  la  forme  au 
rabâb,  mais  la  table  est  en  bois,  et 
on  se  sert  d'un  plectre  de  fer  pour 
faire  vibrer  les  cordes.  11  comporte 
généralement  2  touches  seulement, 
sous  lesquelles  le  manche  est  pla- 
qué de  métal,  pour  permettre  aux 
doigts  de  glisser  facilement.  Sa 
longueur  est  d'environ  1"',22;  il 
est  d'habitude  miuii  de  7  cordes 
sympathiques  accordées  suivant  le 
riiga;  la  corde  de  la  mélodie  donne 
le  sol;  elle  est  à  droite  dans  l'ac- 
cord placé  ci-dessous. 

Le  spécimen  du  Musée  de  Bru- 
xelles en  dilfére.  «  Le  manche, 
écrit  M.  Mahillon'',  s'élargit  gra- 
duellement depuis  le  sillet  jusqu'à 
la  naissance  de  la  table  ;  il  est 
recouvert  d'une  plaque  <le  fer  et 
aboutit  à  une  demi-gourde  ronde, 
déprimée,  servant  de  caisse  sono- 
re. Sous  le  manche,  et  immédiate- 
ment après  le  chevillier,  est  attachée 
une  petite  gourde  ronde  entière,  de 
0°',12.^  de  diamètre,  dont  la  cavité 
sert  d'aide  et  de  renforcement  à  la  caisse  principale. 
Le  manche  ne  porte  pas  de  divisions.  L'instrument 
est  monté  de  6  cordes;  la  f"  et  la  6«  sont  d'acier,  les 
4  autres  de  laiton...  ..  L'accord  diffère  du  précédent, 


Fia.  248*. 
Svarti'çrinfinra, 
ou  Sur-çriiujàra. 


^ 


8      7      6       6      4      3      2      1 

sauf  pour  la  1''  corde,  qui  donne  également  le  sol. 

U.    —    INSTRUMENTS   A   ARCHET 

Bien  que  quelques  instruments  hindous  puissent, 
comme  nous  l'avons  dit,  se  .jouer  aussi  bien  avec  ou 
sans  archet,  on  peut  considérer  que  son  emploi  dis- 
tingue, d'une  façon  générale,  des  précédents  les  types 
dont  la  description  va  suivre. 

ni  Instruments  primitifs.  —  Le  rdvanaslra,  le  rd- 
vana.  et  Vaiinita  lanibroisiel,  représentent  les  formes 
primitives  ou  rudimenlaires  des  instruments  à  archet 
hindous.  Les  deux  premiers  tirent  leur  nom  du  roi 
légendaire  de  l'ile  de  Ceyian,  Hàvaua,  auquel  on  en 
attribue  l'invention. 

i"  Râvanastra'.  —  D'après  Fétis,  auquel  nous  em- 
pruntons sa  description,  le  râvanastra  (hg.  240)  est 
composé  d'un  cylindre  de  bois  de  sycomore  (long.  : 
Il  cent.  ;  diamètre  :  3  cent.),  creusé  de  part  en  part, 


6.  Ouer.  cité,  n"  03,  p.  153;  Yantra-kosha.  p.  31-33. 

7.  Fétis,  omr.  cité,  t.  II,  p.  292-293.  —  Comp.  Vouri,  à  gourdes  et  à 
archet,  décrit  par  le  voyageur  Sonnerai  (  Voyage  aux  Indes  Orientales 
et  à  la  Chine,  t.  I,  pi.  IG.  p.  121)  sous  le  nom  de  ramnastron. 

•  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-H.  Day,  avec  l'autorisation  spéciale- 
de  la  maison  Novello  et  C*. 
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FiB.  249.  —  Rftvanasira 
(Fùlis,  oitvr.  cilë,  p.  293). 


ayaiil  pour  labla  d'Iiarmoiiic  un  morcL'aii  de  peau  de 
serpent  boa  à  larjjes  écailles.  Une  tiye  en  bois  de  sa- 
paii,  longue  de  oo  cenl.,  qui  sert  de  manche,  traverse 
le  cylindre  au  tiers  de  sa  lon- 
gueur, vers  la  table;  elle  est 
arrondie  dans  sa  partie  infé- 
rieure, aplatie  dans  le  haut 
et  légèrement  renversée.  La 
tête  est  percée  de  2  trous  de 
12  niillini.  de  diamètre  pour 
les  chevilles,  non  sur  le  côté, 
mais  dans  le  plan  de  la  table. 
Deux  grandes  chevilles,  lon- 
gues de  10  cent,,  taillées  en 
lie-Krigone  vers  la  tète  et  ar- 
rondies à  l'extrémité  oppo- 
sée, servent  à  tendre  2  coides 
d'intestins  de  gazelle,  les- 
quelles sont  fixées  à  une 
lanière  de  peau  de  serpent 
attachée  au  bout  inférieur  de 
la  tige.  Un  petit  chevalet, 
long  de  18  millim.,  taillé  en 
biseau  dans  le  haut,  plat 
dans  la  partie  qui  pose  sur 
la  table,  et  évidé  rectangu- 
lairement  dans  cette  partie, 
de  manière  à  former  deux  pieds  séparés  ;  tel  est  le 
support  des  cordes. 

L'archet  est  formé  d'un  bambou  mince,  légèrement 
courbé.  Une  entaille  dans  la  tète,  jusqu'au  premier 
nœud,  sert  à  fixer  une  mèche  de  crins,  qui  est  tendue 
et  attachée  à  l'autre  exti'émité  par  vingt  tours  d'une 
tresse  de  Jonc  très  flexible. 

Le  râvaniistra,  depuis  longtemps  abandonné  à  la 
dernière  classe  du  peuple  et  à  de  pauvres  moines 
bouddhistes,  mendianls,  a  un  son  doux  et  sourd. 
2°  Râvana'.  —  Imitation  du  précédent,  le  ràvana 
(ou  ruana,  (îg.  250)  a  une  sonorité  plus 
intense  et  est  de  plus  grandes  dimen- 
sions. 11  est  également  formé  d'un  cylin- 
dre de  bois  de  sycomore  iloiig.  :  16  cent.; 
rdiam.  :  H  cent.i  de  3  millim.  d'épaisseur. 
La  lige,  de  86  cent.,  est  armée  ù  sa  base 
d'un  petit  cylindre  en  liois  de  fer,  de  9 
lignes  de  longueur,  terminé  par  un  bou- 
ton dans  lequel  est  passée  une  lanière 
de  cuir  de  chacal,  pour  y  attacher  les 
cordes.  La  table  est  formée  d'une  légère 
planche  de  bois  de  mounah.  Comme  le 
ràvanditra,  auquel  il  ressemble  par  ail- 
leurs, il  est  monté  de  2  cordes. 

3°  Amrita  ou  omerti=.  —  Vamrita  ou 
oinerti  |lig.  250),  monté  de  2  cordes  éga- 
Fio.  250.      lement,  semble  appartenir  à  une  époque 

,,r  v'!,'"""        postérieure;  la  fabrication  en  est  plus 
(Manillon, "KIT  '    .       ,       ,    '  ,.  ,    ,,  ^   . 

cilë,  p.  185).    soignée.  Le  corps  est  forme  d  une  noix 

de  coco  dont  on  a  enlevé  le  tiers  idiam.  : 
O'",olb;  épaiss.  :  0"',002l.  Quatre  ouvertures  ellipti- 
ques et  une  en  forme  de  losange  sont  pratiquées  à 
la  partie  antérieure  du  corps,  pour  servir  d'ouïes. 
La  table  d'iiarmonie  est  parfois  formée  d'une  peau 
de  gazelle,  parfois  d'une  planchette  de  bois  de  1  mil- 
lim. d'épaisseur.  Le  manche,  formé  d'une  tige  de 
sapan  (bois  rouge  de  l'Inde),  est  travaillé  comme 


1.  Voir  Fèlis  [ij.);  Maliilton,  omr.  cilë,  a'  144,  p.  183. 

2.  Félis  (iW.),  p.  204. 

3.  Day,  omr.  cilë,  p.  123,  120;  Mahillon  (irf.),  n»  04,  p.  130;  Van- 
tra^kosha,  p.  54-56. 


dans  les  spécimens  |irécédenls,  et  le  chevalet  est  le 
même  ;  mais  les  chevilles  y  sont  placées  du  côté 
gauche,  et  la  tète  est  percée 
de  part  en  part  par  une  ou- 
verture longitudinale  de  6 
cent,  et  large  de  12  millim., 
pour  introduire  les  cordes 
dans  les  trous  des  chevilles. 
Au  bas  de  cette  ouverture 
est  un  petit  sillet  en  ivoire, 
haut  de  1  millimètre,  sur 
lequel  les  cordes  sont  ap- 
puyées. Le  bambou  de  l'ar- 
chet est  plus  long,  la  mèche 
de  crins  le  traverse  à  la  par- 
tie inférieure  et  y  est  arrê- 
tée par  un  nœud. 

6.)  Genre  Sârangî.  —  Sous 
la  dénomination  générale  de  fig.  251.  —  Amriia  ou  Omerli 
snrangi  se  classent  plusieurs     (Félis,  uiirr.  ciU;  p.  295). 
instruments    à   archet,    que 

séparent  des  différences  de  forme  et  de  détail.  Ils  rap- 
pellent le  violon  européen. 

1°  Sârangî  du  Sud'.  —  La  sàrangï  du  Sud  et  du  Dé- 
khan (fig.  2o2'  et  2a2  Ins)  est  creusée  en  entier  dans 
un  bloc  de  bois;  une  membrane  de  parchemin,  collée 
sur  les  bords  de  la  cavité  formant  la  caisse  sonore, 
sert  de  table  d'harmonie.  Elle  est  montée  de  3  cordes 
de  gros  boyau,   frottées  par  un  archet,  auxquelles 

vient  s'ajouter  par- 
fois une  4"  corde  de 
laiton,  appelée  lunij. 


Fie.  252  ".  —  SûraiHji  du  .Sud.      Fig.  252  l>is.  —  Sdriiiigida Sud 
(Clémenl,  Hisl.  de  la  mus.,  p.  125). 

Elle  a  de  plus  généralement  lo  cordes  sympathi- 
ques (d'autres  fois  11)  de  métal,  accordées  chroma- 
tiquement,  qui  passent  sous  un  chevalet  assez  élevé, 
pour  aller  s'attacher,  comme  les  4  premières,  à  un 
lar;;e  tire-cordes  qui  forme  le  pied  de  l'inslrunient. 
Les  doigts  de  la  main  gauche  ne  pressent  pas  les  cor- 
des sur  le  manche,  mais  les  tirent  de  côté.  L'accord 


est 


le  suivant"  :      ^  a     Zizl         ^  la 


,  4''  corde 


4     3    S     1 


4.  D'après  le  cap.  Day  (id.),  p.  llb  ;  il  est  diffiTcnl  dans  Mahillon  et 
S.  M.  Tagorc. 

■  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  iaulorisatiou  spcciale 
de  la  maison  Novello  et  C°, 
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étant  accordée  soit  en  mi,  soil  en  fn,  suivant  le  ràga 
qu'on  exécute. 

On  tient  la  sârangi  verlicalement,  la  tète  en  haut. 
La  colophane  est  ingénieusement  placée  dans  la  tête 
de  l'instrumenl,  dont  le  son  rappelle  assez  bien  la 
viole,  et  qui  a  un  grand  charme  entre  des  mains 
habiles.  Mais  il  est  plutôt  considéré  comme  un  ins- 
trument vulgaire,  et  réservé,  quoiqu'on  en  prise 
beaucoup  l'audition,  aux  Hindous  de  caste  inférieure 
ou  aux  Musulmans  qu'on  en  fait  jouer  devant  soi.  11 
sert  aussi  à  l'acconipaguement  des  danses  des  baya- 
déres. 

Le  cap.  Meadows  Taylor  (ouvr.  cité,  p.  2"j7)  déclare 
que  les  sons  de  la  sàranij'i  se  rapprochent  pins  que 
ceux  d'aucun  autre  instrument  des  qualités  de  la  voix 
humaine,  et  nous  apprend  qu'un  de  ses  amis,  le  cap. 
Giberne,  de  l'armée  de  15oni!)ay,  excellent  musicien 
et  bon  violoniste,  avait  coutume  de  l'utiliser  de  pré- 
férence à  son  propre  violon,  pour  tenir  la  partie  de 
soprano  dans  les  exécutions  d'ensemble. 

Félis'  y  voit  l'origine  de  la  viole  d'amour  et  du 
baryton  européens. 

2°  Sârangî  du  Nord^.  —  La  sârangi  du  Nord  et 
du  Penjab  {lig.  253*  et  254;  en  diffère  assez  peu.  La 
tête,  sculptée,  représente  d'ordinaire  un  cou  de  cy- 
gne; le  corps  est  non  plus 
carré,  mais  arrondi,  et 
l'instrument  tout  entier  est 


FiG.  253*.  —  Sàraiii/i  du  Nord.      Fig.  2bi.  —  Sùruiii/i  du  Xord 
(Clément,  llisl.  île  In  mus.,  p.  122). 

plus  richement  décoré.  Le  nombre  des  cordes  sym- 
pathiques est  souvent  moindre;  elles  sont,  en  géné- 
ral, au  nombre  de  5;  mais  l'accord  et  la  méthode 
d'exécution  sont  les  mêmes. 

3°  Alâbu-sârangî'.  —  Une  autre  variété  est  Yaldbu- 
sârniigi,  n  sârangi  à  gourde  »,  parfois  dénommée  par 
les  Européens  xHolon  iinlien.  (c  Sa  forme  rappelle,  en 
eli'el,  celle  du  violon;  le  manche,  terminé  en  volute, 
les  ff'  de  la  table,  le  cordier  et  le  chevalet,  sont 
remarquables  sous  ce  rapport.  La  caisse  sonore  se 
forme  des  trois  quarts  d'une  gourde  piriforme,  sur 
les  bords  de  laquelle  est  collée  une  table  de  bois 
mince.  Les  4  cordes  de  boyaux  s'accordent,  de  même 
que  celles   de  tous    nos   instruments  à  archet,   par 


1.  Oniir.  cité,  t.  II,  p.  298. 

2.  Day,  oiwr.  cité,  p.  1-27  ;  Félis  (irf.),  t.  II,  p.  207. 

3.  Maliillon,  ouvr.  cité,  n"  65,  p.  131  ;  Yantra-kosha,  p.  38. 

4.  Day,   ouvr.  cité,  p.   127;  Maliillon  (îd.),  n"  73,  p,  137;    Yantra- 
koahn,  p.  179;  Félis,  ouvr.  cité,  t.  II,  p.  23ô. 

5.  L'ar-cor  1  donné  par  M.  Maliillon  est  encore  dillérent  de  celui  que 
nous  indiquons  d'après  le  cap.  t>ay. 


quintes  descendantes...  »;  il  y  a  7  ou  9  cordes  sym- 
pathiques. 

4°  Cikârâ*.  —  Un  instrument  du  même  genre,  mais 
plus  petit  et  plus  vulgaire,  est  la  cikdrà  (lig.  2oo*  et 
256;  prononcer  c/tiAd)'â).  On  le  taille  généralement  en 
entier    dans    une  ^-x 

seule  pièce  debois,  __\ l__^ 

et  la  caisse  sonore 


I''»-235    .  Fig.  25fi.  —  C/iiMriî 

l'-IMùrù.  (Lavoix,  Uisl.  de  la  mus.). 

est  recouverte  d'une  membrane.  Les  cordes,  en  boyau 
ou  en  crins  de  cheval,  sont  au  nombre  de  3  et  accor- 


dées ainsi' 


^ 


=S=  •  11  y  a 


Klparlois  7} 


3     2      i 


cordes  sympathiques 


*j    5    Â    fc    z    ï    ô    r 
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qui  peuvent,  si  le  râga  l'exige,  présenter  des  inter- 
valles diésés  ou  bémolisés. 

5°  Sârindâ".  —  Une  autre  forme  vulgaire  de  la 
sârangi  est  la  sârimld  (lig.  257*  et  258),  appelée  snco/i 
par  Kétis  (t.  II,  p.  296),  instrument  populaire  dans 
les  classes  inférieures,  notamment  au  Bengale,  et 
qui  passe  pour  être  ancien.  Il  est  formé  d'une  seule 
pièce  de  bois.  Sa  principale  particularité  consiste  en 
ce  que  la  cavité  qui  sert  à  renforcer  le  son  n'est  re- 
couverte qu'en  partie,  et  dans  la  moitié  inférieure, 
par  la  memlirane  de  parchemin  ou  de  peau  de  ga- 
zelle. Le  manche  et  sa  louche  sont  très  courts  |0°',09). 
L'accord  est  celui  de  la  ciliârà,  et  les  cordes  sont  de 
boyau  ou  de  soie. 

6°  Samyogî".  —  La  samyogi  est  moderne,  au  con- 
traire. La  caisse  est  formée  d'une  demi-gourde  piri- 
forme, recouverte  d'une  membrane.  Les  4  cordes  de 
boyau  s'accordent  comme  celles  de  la  sârangi;  les 
cordes  sympathiques  sont  au  nombre  de  3,  plus  rare- 
ment de  9. 

7"  Esrâr'.  —  Résultat  de  la  combinaison  du  sitàr 


6.  Day,  ouvr.  cité,  p.  126;  Maliillon  (il.).  n'>  7J,  p.  137;   Yantra- 
kosha.  p.  01;  Fétis,  t.  Il,  p.  296. 

7.  Mahillon,  ouvr.  cité,  n"  70,  p.  133;  S.  M.  Tagore,  Short  Notices.... 
p.  32. 

8.  Day,   ouvr.  cilé,  p.   123;  Maliillon  {ici.),  n"  66,  p.  132;  Yantra- 
kosha,  p.  56. 

•  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  G.-R.  Day,  avec  fauloris.ition  spéciale 
de  la  maison  >'ovello  et  G". 
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Fiû.257* 


■  Sârimlâ. 


Fia.  25S. 


•  Silriiiilil. 


et  de  la  siircnuji,  Vcaràr  {Ci'^.  250)  est  un  instrument 
d'accompagnenienl  du  chant  et  des  danses  des  liaya- 
dères,  usité  presque  exclu- 
sivement dans  la  partie 
supérieure  de  l'Inde.  C'est 
une  sorte  de  sitiir  à  tou- 
ches mobiles,  dont  on  .joue 
habituellement  ^mais  non 
toujours)  avec  l'archet. 
a  La  caisse  sonore,  déclare 
M.  Mahillon,  formée  d'une 
seule  pièce  de  bois,  fermée 
par  une  membrane,  rap- 
pelle quelque  peu  le  con- 
tour curviligne  de  la  caisse 
sonore  du  violon  euro- 
péen. »  11  est  monté  de  o 
cordes  principales  et  de 
12  ou  la  cordes  sympathi- 
ques. 

8»  Màyurî  ou  Tâyuç'.— 
Le  tcvjuç,  taûs,  ou  nidijur'i, 
mohur  (  fig.  260*),  n'est 
qu'une  variété  de  Vesrâr, 
tirant  son  nom  du  paon, 
dont  il  a  la  forme:  le  corps  est  décoré  à  l'image  de 
l'oiseau,  et  à  l'e-xtrémité  inférieure  sont  attachés  un 
cou  et  une  tète  en  bois  recouverts  déplumes.  L'accord 
peut  varier,  mais  n'emploie  jamais  d'aulres  inler- 
valles  que  la  Ionique,  la  quarle  et  la  quinle,  et  par 
occasion  la  tierce.  Quand  l'inslrument  a  5  cordes,  la 
dernière,  en  laiton,  s'accorde  (d'après  M.  Mahillon) 
à  l'oclave  inférieuie  de  la  3'. 

9°  Mina-sârangî-.  — •  La  m'ina-sàrnn(j'i  est  un  esn'ir 
a  forme  de  poisson  [iiùna],  fait  d'une  demi-gourde  de 
forme  ovoïde,  très  allongée,  sur  les  bords  de  laquelle 
se  collrnt  la  membrane  et  les  touches. 

10°  Sur-sanga'.  —  Résultat  de  la  combinaison  de 


Fir,.  259.  —  lixrâr 
Larousse, /'«'/. ,n°  18'"', p.: 


l'csnir  et  du  sildr,  le  siir-fitKjd  n'est,  en  Hiil,  qu'un 
l'Sriîv  dépourvu  des 
cordes  latérales  sym- 
pathi(|uos.  L'idée  de 
celle  forme,  qui  rap- 
pelle le  violon  par  le 
contour  de  la  caisse 
sonore  el  par  la  volute 
du  manche,  appar- 
lient,  d'après  .S.  M. 
Tagore,  à  un  musicien 
contemporain,  Seba- 
ram  Dass,  de  Hisriu- 
pui'.  L'accord  est  celui 
de  la  mnijur'i. 


Fig.  260*.  —  Tiiiis,  nu  Esrûr, 
ou  Mih/iiri. 


1.  Day,  ouvr.  cilr,  p.  123;  Maliilloa  (l'd.),  n»  G7,  p.  131;  Yanlrn- 
k-osha.  )).  .57. 

2.  Mahillon  (i'/.j,  n»  68,  p.  134;  Yantra-kosha,  p.  39. 

3.  Id.,  Il»  CCI,  p.  135;  ibid.,p.  60. 


c)  Kunjerré'.  — 
Sous  le  nom  de  hun- 
jevré  ou  kunjerry  (fig. 
261),  Kétis  décrit  «  un 
instrument  à  archet 
de  forme  bizarre..., 
sorle  de  basse,  dont 
l'usage  parait  énij-'ma- 
lique,  et  qui  est  déposé 
au  Musée  de  la  Com- 
pagnie des  Indes  à 
Londres.  La  hauteur 
totale  est  de  1°',10.  La 
table  d'harmonie  est 
bombée;  mais  elle  est 
dépassée  dans  sa  sur- 
face parla  largeur  des 
éclisses.  Cette  table  a 

2  grandes  ouïes  dans  le  haut  et  8  petites  près  du 
chevalet.  Le  manche,  fort  large,  est  divisé  par  12 
touches  ou  cases  ;  il  est  surmonté 
d'un  chevillier  régulier,  qui  se 
termine  par  une  tête  d'oiseau 
tournée  en  arrière  ;  5  grandes 
chevilles  tendent  b  cordes  de 
boyau,  el,  sur  le  manche,  à  une 
6=  cheville  sont  attachées  2  cor- 
des métalliques  qui  sortent  par 
2  trous,  sur  la  touche,  au-dessus 
de  la  dernière  case.  Les  cordes 
de  boyau,  par  l'etfel  de  la  courbe 
de  la  table,  font  un  angle  d'en- 
viron lo  degrés  pour  passer  à 
travers  le  chevalet,  en  sorte 
que  la  pression  des  doigts  doit 
être  énergique  pour  appuyer  les 
cordes  sur  la  touche.  La  caisse 
sonore  a  un  développement 
d'épaisseur  de  42  centim.  L'ins- 
trument est  accompagné  d'un 
archet  d'une  forme  siligulière 
par  l'élévation  de  la  hausse. 


LYIIES    oc    H.4RPES 


Fia.  261.  —  Kunjernj 
(Clihiienl,  Ilixl.de  lu  mus., 
!'•  125). 
Si  la  forme  instrumentale  de 

la  harpe  ou  delà  lyre  est  peu  répandue  actuellement 
dans  l'Jnde,  il  ne  faudrait  pas  en  inférer,  comme  Fétis^, 
que  «  la  harpe  no  paraît  avoir  appartenu  à  l'Inde 


4.  Félis,  OKlT.  cilè.  l.  II.  p.  2!ia. 

5.  Ouvr.  cité,  t.  II,  p.  291. 

'  Kxirail  lie  l'ouvra^  du  cap.  C.-K.  Day,  avec  lautorisation  spéciale 
tic  la  maison  Novcllo  cl  C". 
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FiG.  262.  —  Kin  (MahiUon, 
omr.  cité,  p.  141). 


cisgangélique,  ni  aux  temps  védiques,  ni  à  une 
époque  postérieure  ».  Nous  avons  vu,  en  ell'et',  que 
l'ouvrage  do  Kàtyàyana,  antérieur  à  l'èr  echrétienne, 
faisait  menlioii  d'une  vhiâ  à  laquelle  le  grand  nom- 
bre de  ses  cordes  avait  fait  donner  le  nom  de  "  luth 
aux  cent  cordes  >>.  D'autre  part,  CaLura  Kallinàtha 
nous  indique,  dans  son  commentaiie  du  Saiiigila- 
ratni'ihara  (VI,  110),  que  l'instrument  monté  de  21 
cordes,  décrit  par  Çàrngadeva  sous  le  nom  de  iiiutta- 
kokild,  K  coucou  amoureux  »,  n'est  autre  que  l'usuel 
svara-mandala,  «  cercle  des  sons  ».  Enfin,  dans  les 

sculptures  d'Amarâvatî, 
on  relève  entre  autres 
instruments  2  spéci- 
mens d'une  sorte  de 
harpe  analogue  au  ha- 
nuii,  et  un  autre  instru- 
ment du  même  genre, 
représenté  également 
dans  les  ruines  de  San- 
chi  (antérieures  à  l'ère 
chrétienne),  qui  ressem- 
ble au  kin  du  Musée  de 
Bruxelles-.  C'est  donc 
en  toute  confiance  que 
nous  pouvons  suivre  le 
cap.  Day  et  M.  V.-C.  Ma- 
hiUon dansleursdescrip- 
tions  des  instruments 
de  cette  espèce. 

l°Kin^  — Le  /.in  (fig. 
262),  d'après  ce  dernier,  est  «  une  sorte  de  harpe 
chinoise,  dont  la  caisse  sonore  alfecte  la  forme  d'un 

bateau  dont  le  pont 
sert  de  table  d'har- 
monie. Le  mât  fixé 
à  l'un  des  bouts  de 
cette  table  s'arrondit 
en  quart  de  cercle 
vers  le  bout  opposé 
à  celui  où  il  est  ap- 
pliqué. 21  cordes  de 
boyaux  sont  atta- 
chées sur  l'arc  ainsi 
formé  et  viennent 
aboutir  à  autant  de 
chevilles  placées  ho- 
rizonlalemenl  au  ni- 
veau de  la  table...  » 
2°  Kâtyâyana  -  vî- 
nâ,  kânun,  ou  svara- 
mandala^.  —  L'es- 
pèce de  ftânufi  indien, 
dérivé  de  la  kâtyâ- 
yana-vïnd,  qu'on  ren- 
contre  entre  les 
mains  des  musiciens 
du  Penjab,  a  d'ordi- 
naire 21  cordes,  les 
unes  en  laiton,  les 
autres  en  acier,  ac- 
cordées aux  interval- 
les du  rriija  qu'on  exécute;  elles  sont  aussi,  parfois,  en 
boyau  ou  en  soie. 

La  variété  appelée  svara-mandala  (flg.  263  *)  est  un 


FiG.  263*.  — Sv  ara -mandai  a. 


i.  V,  plus  haut,  p.  341. 

2.  Comp.  Rùjcniiralila  Mitra,   Indo-Aryans,   t.  1,  p.  233,   vigneUe 
n"  92,  d'aiirès  Forgussoii.  Comp.  plus  haut,  p.  340. 

3.  Maliillon,  ouvr.  cité,  n"  77,  p.  141. 


instrument  de  qualité  meilleure  et  de  dimensions  plus 
grandes  que  celles  de  l'instrument  ordinaire.  On  en 
joue  avec  2  plectres  de  métal  fixés  au  bout  des  doigts. 
Sa  capacité  est  supérieure  à  ce  qu'on  pourrait  sup- 
poser. L'exécutant  tient  de  la  main  gauche  un  an- 
neau de  fer,  à  la  façon  d'un  disque,  qui,  appliqué 
sur  les  cordes,  agit  comme  ferait  un  sillet  et  permet 
de  produire  toutes  sorles  de  fioritures.  La  tension  des 
cordes,  exécutée  à  l'aide  d'une  clef  agissant  sur  des 
chevilles,  est  généralement  très  grande.  Le  son, 
agréable  et  doux,  rappelle  assez  celui  du  clavecin, 
avec  plus  de  force  et  un  nasillement  plus  prononcé. 
On  entend  rarement  jouer  du  svara-mandala,  à  cause 
de  son  grand  prix  et  de  l'extrême  difficulté  d'une 
bonne  exécution. 

30  Santir».  —  Le  sanlir  hindou,  également  assez 
rare,  a  un  bien  plus  grand  nombre  de  cordes  que  le 
précédent,  et  c'est  ordinairement  avec  2  baguettes  re- 
couvertes de  cuir  ou  de  feutre  qu'on  frappe  les  cordes. 

Ces  formes  indiennes  ne  dilïèrent  pas  beaucoup  des 
instruments  analogues  connus  dans  l'Afghanistan,  la 
Turquie,  la  Perse,  l'Egypte  et  l'Arabie,  prototypes  du 
psaltérion  du  moyen  âge. 

D'après  la  description  que  donne  du  kànun  M.  Ma- 
hiUon, la  caisse,  plate,  a  la  forme  d'un  trapèze  (haut, 
du  trapèze:  0™,  47;  largeur  de  la  grande  base  :  O^jGS; 
de  la  petite  :  0'",  67),  et  les  instruments  les  plus  com- 
plets possèdent  36  cordes,  qui  fournissent  une  éten- 
due diatonique  de  o  octaves. 

4°  Kshudra-kâtyâyana-vînâ'"'.  —  La  petite  \kshudra 
ou  kliudra)  kiili/iii/nna-vtndâa  Musée  de  Bruxelles  n'a 
que  18  cordes  d'acier,  aboutissant  à  autant  de  che- 
villes à  tète  carrée,  au  haut  de  l'instrument.  La  caisse 
sonore  est  formée  de  la  moitié  d'une  gourde  plate, 
sur  les  bords  de  laquelle  est  appliquée  une  table  de 
bois  mince  (long.  :  0",  50;  larg.  maxima  de  la  table  : 
0",  36). 

D.   —  INSTRUMENTS  DIVERS 

Mochanga  ou  guimbarde'.  —  On  peut  rattacher  à 
la  classe  lata  l'espèce  de  guimbarde  appelée  mochnnija 
ou  inuichang.  d'un  usage  général  dans  l'Inde  entière, 
depuis  les  temps  anciens.  L'exemplaire  du  Musée  de 
Bruxelles  se  compose  d'une  tige  de  fer  pliée  en  l'orme 
de  fer  à  cheval,  et  d'une  languette  de  même  métal, 
laquelle  est  attachée  au  centre  de  la  courbure  et 
oscille  librement  entre  les  2  branches  de  l'appareil. 
On  place  les  branches  entre  les  dénis,  et  l'on  tient 
l'instrument  de  la  main  gauche,  tandis  que  l'index 
de  la  main  droite  met  la  languette  en  vibration;  il  ne 
donne,  bien  entendu,  que  quelques  notes. 

II.  —  Les  instruments  à  vent. 

La  seconde  classe  des  instruments  hindous  est 
appelée  nishira  (rac.  çiish,  çvas,  soufller,  d'où  cushila, 
vent?),  qui  signifie,  entre  autres  acceptions,  trou,  — 
ou  suskira  ipercé,  creux,  trou).  Ce  sont  évidemment 
deux  doublets  d'un  même  mot.  Suivant  l'étymologie 
adoptée,  ce  terme  technique  désignera  soit  une  classe 
d'instruments  à  souffle  humain,  soit  des  instruments 
à  tubes  ou  à  trous. 


4.  Day,  ouvr.  cité.  p.  102  et  133;  Mahillon  (iil),  n»  57,  p.  150; 
Yantra-kosha,  p.  41-49. 

5,  Day,  otiir.  cité,  p.  133. 

ti.  Mahillon,  oiii-r.  cité.  11°  9S,  p.  1S7. 

7.  Day,  imiir.  citf,  p.  104  ;  Mahillon  (id.),  n«  14,  p.  102.  et  t.  II,  n»  608, 
p.  13;  Yantra-tcosha.  p.  53. 

•  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'aulorisalion  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C". 
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Bien  que  leur  antiquité  soit  au  moins  aussi  {,'rande 
que  celle  des  instrunienis  à  eonles,  leur  importance 
est  devenue  nioindi(!  dans  l'Inde,  et  leur  usage  y  est 
aujourd'hui  plus  restreint.  Cela  tieut,  peut-être,  aux 
sévériti's  des  lois  religieuses,  qui,  exception  laite  pour 
la  llùle  nasale  et  pour  deux  ou  trois  types  de  l'espèce 
du  cor  et  de  la  trompette,  en  interdisent  l'emploi  aux 
castes  su|H''rii'ures. 

Renseignements  fournis  par  les  textes  sanscrits. 
—  Le  i\'iitijii-rdslr(i  ne  cite  que  deu.t  variétés  d'instru- 
ments à  vent  :  la  llille  de  bambou  \ramrfi\  et  la  con- 
que marine  {riinklun,  et  n'étudie  que  le  genre  llùle; 
ce  qui  s'explique,  sans  doute,  par  le  fait  que,  religion 
à  pari,  le  son  liahituellement  strident  ou  rauque  de 
la  plupart  des  types  du  riisliirn  les  faisait  reléguer 
dans  les  exécutions  en  plein  air  et  proscrire  de  l'or- 
chestre scénique.  .\ussi  l'absence  de  désignation  des 
autres  espèces  d'instruments  à  souftle  humain,  dans 
un  traité  relatif  aux  arts  du  tliéàti'e,  ne  peut-elle 
aucunement  être  interprétée  comme  un  argument 
contre  leur  antiquité. 

A  côté  de  la  conque  marine,  encore  usitée  par 
toute  l'Inde  dans  le  rituel  journalier  des  temples,  Ir 
cor  {rrinijat,  de  corne  ou  de  métal,  les  trompettes,  el 
surtout  la  flûte,  sont  llgurés  dans  les  peintures  et  les 
sculptures  anciennes,  et  mentionnés  aussi  bien  dans 
les  ouvrages  les  plus  anciens'  que  dans  les  grandes 
épopées  hindoues.  La  flrtte  du  dieu  Krishna  tient, 
dans  la  littérature  de  llnde,  la  même  place  el  est 
entourée  de  la  même  vénération  que  la  lyre  d'.\pol- 
lon  dans  la  Grèce  ancienne.  Les  brahmanes  s'en  ser- 
vent encore  à  l'occasion,  mais  en  jouent  avec  les 
narines,  conformément  à  la  loi  religieuse.  Bien  qu'ils 
soient  réservés  aujourd'hui  aux  Hindous  des  classes 
inférieures  ou  aux  mahométans,  les  chalumeaux  à 
un  ou  deux  tuyaux,  les  diverses  variétés  de  corne- 
muses, les  cors  el  les  trompettes  droites,  recourbées 


ou  contournées  une  et  deux  fois,  sont  tous  des  ins- 
truments en  usage  depuis  la  plus  haute  antiquité. 

Il  est  vrai  d'ajouter,  pour  expliquer  leur  défaveur 
évidenio,  que  leur  fabiicatiou  est  loin  d'avoir  réalisé 
dans  l'Inde  les  progrés  auxquels  les  instruments  de 
ce  type  —  dont  quel(|ues-uns  semblent  bien  avoir  été 
imlirectement  empruntés  aux  Hindous  —  sont  arri- 
vés en  Europe;  et  d'autre  part  que,  en  l'absence  de 
méthodes  aussi  savantes  et  aussi  complètes  que  celles 
qui  existent  pour  les  riniis,  les  timbales,  etc.,  l'igno- 
rance actuelle  des  exécutants  ne  tire  pas  loul  le  parti 
possible  d'insirunients  dont  ils  vont  juscpi'à  niécon- 
nailrc  la  véritable  capacité. 

Le  Samgîta-ratnâkara.  —  Le  Smn(iUa-ratnnkara 
nous  offre  les  plus  anciennes  descriptions  et  défini- 
tions qui  soient  parvenues  jusqu'à  nous,  de  la  classe 
runhira.  II  traite  successivement  (livre  VI,  vers  11-12 
et  424-801)  du  vamça  et  do  ses  variétés,  du  pava  (lon- 
gueur 9  anguliis  =;  0"',i7n,  de  la  pâvikâ  là  :i  trous; 
long.  12  ang.  =  0°',228l,  de  la  murali  là  4  trous; 
long.  2  linstas  =  0",9li,  sortes  de  lliUes  en  bambou 
ou  roseau;  puis  de  la  madhukari,  en  corne  ou  en 
bois  (à  7  trous;  long.  28  ang.  =  O^.oSS);  de  la  kâhalà, 
en  cuivre,  en  argent  ou  en  or  (long.  3  liiislns  = 
1°',37);  de  la  tundakini,  appelée  encore  lurutiiri  ou 
titlirl,  et  qui  ne  diffère  de  la  précédente  que  par  les 
dimensions  (long.  2  hailru  =  CnjOII-  de  la  cukkà  ou 
bukkâ,  double  en  grandeur  de  la  précédente  ll"',S2i; 
enlin  du  çringa,  ou  cor  recourbé,  et  du  çankha,  ou 
conque  marine. 

Les  variétés  du  genre  flûte  (vamça)  d'après  Çârn- 
gadeva.  —  Le  genre  llùte  |uopreinent  dit  inniini] 
présente,  d'après  le  même  traité,  de  nombreuses  va- 
riétés, qui,  suivant  les  dimensions  du  bambou  et  la 
perce,  c'est-à-dire  l'écarteraent  des  trous,  ont  une 
tonalité  ditrérente.  Nous  résumons  sa  théorie  dans  le 
tableau  ci-dessous. 


T.4BI,E\U 

DES  VARIETES 

DE 

FLUTES  (vainm 

)  D'APRÈS  ÇARNCtADEVA 

as 

NOM 

DKS    FLCTRS 

DISTANf.TÎ 

entre  le  tniii  d'embouchure 
el  ie  iniii  aisii. 

LDNGDRl-R 
DO     BAMBOU 

TONALUS    F.T    CAPACITK 

1 

ekavira 

1 

Tnsula  =  0"i,019 

14  ansulas  =  0m,266 

octave 

supérieure  sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni — 

2 

umàpali 

2 

—      =0m,03S 

15 

—       =0™,2S5 

— 

moyenne     ni  sa  riga  ma  pa  dha  ni 

3 

tripuruslia 

;i 

—     =  011,0.57 

17 

—       =  0"',323 

— 

—          dlia  ni  sa  ri  ga  ma  j)a  dtia 

S 

catnrinukha 

■i 

—     =0>n.076 

18 

—       =0m,312 

— 

—          padhani  sari  gama  pa 

D 

paiicaviilitra 

5 

—      =  O'",095 

22 

—       =0ni,418 

— 

—           ma  pa  dha  ni  sa  ri  ga  ma 

G 

shaninultha 

0 

_     =0m,lli 

21 

—        =0ni,457 

— 

—           ga  ma  pa  dlia  ni  sa  ri  ga 

7 

muni 

7 

—     =0in^i33 

2(3 

—       =0m,495 

— 

—           ri  ga  ma  pa  dtia  ni  sa  ri 

8 

vasu 

8 

—     =0ra,152 

28 

—       =0m,r.33 

— 

—           sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni  sa 

9 

nâllienilra 

y 

—      =nn",171 

30 

—        =0n',571 

— 

inférieure    ni  sa  ri  gama  padhani 

10 

malli^nanda 

m 

—      =0ra,190 

32 

—       =011,609 

— 

—          dha  ni  sa  ri  ga  ma  pa  dha 

11 

i-udra 

11 

—     =0",209 

34 

—        =0"J,047 

— 

—           padha  ni  sari  ga  ma  pa 

12 

àilitva 

12 

—     =0ra,228 

37 

—        =0iu,70i 

— • 

—          ma  padhani  sa  riga  ma 

13 

manu 

l'i 

—     =  0™.268 

39 

—        =  0m,742 

— 

—          ga  ma  pa  dha  ni  sa  ri  ga 

14 

kalàiiidhi 

10 

—     =(.11'. 304 

44 

—        =0"',S37 

— 

—          ri  ga  ma  pa  dha  ni  sa  ri 

13 

16 

ashlùdaçi-'nguta 

18 

—     =0m,342 

48 

—         =nm.91i 

— 

—           sa  ri  gama  pà  dha  ni  sa 

murali 

20 

—     =0"i,380 

17 

vrutinidtii 

22 

—     =  cm, 418 

Description.  —  Le  Snmrj'ila-rntnnkara  (VI,  424-451 1 
donne  quelt[ues  indications  concernant  leur  fabrica- 
tion, leurs  dimensions,  leur  capacité,  leur  tonalité, 
etc.  Toutes  ces  flûtes  sont  des  flûtes  traversières,  a 
bouche  latérale,  percées  de  9  trous,  y  compris  le  trou 
d'embouchure  et  le  dernier  trou,  ou  trou  d'issue  de 
l'air.  Elles  se  fabriquent  en  bambou,  en  bois  de  kha- 
dira  lacacia  catechul,  en  ivoire,  en  bois  de  santal,  en 
santal  rouge,  en  fer,  eu  bronze,  en  argent,  ou  en  or. 

Copyright  hy  Ch.  Delaf^rave.  19i3. 


Les  tuyaux  doivent  être  cylindriques,  droits,  bien 
lisses,  sans  fentes,  ni  fissures,  ni  noiuds;  le  diamètre 
intérieur  est  celui  du  petit  doigt. 

On  pratique  le  trou  d'embouchure  Mnnklin-randhra 


1.  1,63  hymnes  védiques  en  signalaionl  dfj.i  plusieurs  variélés  (Voir 
chap.  III,  p.  SOI).  —  La  /(ii.i/"pnsi»i  jainisle  (p.  8i-84  et  77)  énumi-rc  un 
(■erlnin  nombre  dinslrumeuls  à  veut  :  rankha,  çrinija,  ritiikliihi'i,  khn- 
rnmukki,  peyA,  piripiri,  mifiifiarikà,  çirumarikd,  vtunça,  vdlt  ou  bali, 
neiat,  jKtrili  oa  pirali,  vaddha  et  kùkald. 

23 
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ou  phùtlxàrn-xushiru]  à  une  distance  de  2,  3  ou  4  an- 
gulas^  (doigtsi  de  la  tête,  et  cet  orifice  doit  avoir  1  an- 
gula  de  tour.  Le  1"  trou  de  note,  appelé  trou  aigu 
(Vira],  est  à  1  angula  du  trou  de  souille  dans  la  plus 
petite  de  ces  tlùles  {i'kuvira\;  dans  les  autres,  la  dis- 
tance augmente  successivement  de  1  lou  2)  angula, 
et  va  jusqu'à  18  dans  la  quinzième  de  la  liste,  qui, 
pour  cette  raison,  a  reçu  le  nom  de  «  tlûte  de  18 
angulas  «  \asktiida{-d-'Hgula\;  cette  distance  est  de  20 
et  22  doigts  dans  les  deux  dernières  de  la  liste,  qui 
forment  une  subdivision  distincte.  Il  n'existe  pas  de 
flûte  dont  l'intervalle  en  question  soit  de  13,  13  ou 
17  doigts,  car  leur  son  ne  se  distinguerait  pas  de 
celui  des  tlùles  à  12  et  14  ou  à  14  et  10  doigts,  etc. 
Celles  dans  lesquelles  cet  écart  est  inférieur  à  o  doigts 
sont  d'un  emploi  rai'e  :  le  son  est  trop  perçant;  pour 
une  raison  analogue,  la  dernière  {cmti-indhi\  est  inu- 
sitée :  le  son  en  est  trop  sourd. 

Outre  le  trou  aigu,  il  y  en  a  7  autres  (abstraction 
faite  de  l'embouchure);  ces  8  trous  se  suivent  chacun 
ix  une  distance  de  1/2  doigt  et  ressemblent  pour  la 
grosseur  au  grain  de  jujubier.  Le  8»  n'est  pas  un 
trou  de  note,  il  reste  toujours  libre  pour  l'issue  du 
souffle,  lùitre  ce  trou  et  l'cxtréniité  du  Uijau  on  laisse 
un  espace  de  2  doigts. 

La  longueur  de  la  Uûte  varie  suivant  l'espace  mé- 
nagé entre  la  tète  et  remboucbure;  selon  que  le 
fabricant  l'aura  fixé  de  2,  de  3  ou  de  4  doigts,  la  plus 
petite  aura  de  12  à  13  on  à  (4  doigts.  Le  tableau  ci- 
ijessus  donne,  pour  chaque  variété,  la  longueur  totale 
du  tuyau,  d'après  le  Sanm'ila-ratmikara. 

L'ouvrage  indique  encore  la  tonalité  et  le  jeu  des 
13  premières  flûtes,  en  partant  de  la  dernière,  la  jlùlc 
(le  IS  iiiigulas.  Le  doigté  s'applique  sur  les  7  trous 
intermédiaires,  abstraction  faite  du  premier,  le  trou 
d'embouchure,  et  du  dernier,  le  trou  d'air.  Quand  les 
7  trous  de  note  sont  bouchés  par  les  doigts,  ['ashtd- 
daçà-'ngida  donne  le  sa  (do)  de  l'octave  inandra;  si 
les  doigls  laissent  libres  les  2  derniers,  elle  donne  le 
ri  (ré);  si  3  ti'ous  sont  laissés  libres,  elle  donne  le  ga 
(mi  h),  etc.  Ainsi,  par  l'ouverture  successive  des  trous 
latéraux,  on  obtient  une  gamme  diatonique  complète, 
en  partant  de  la  note  initiale.  Nous  avons  dit  que, 
les  7  trous  de  note  étant  bouchés,  la  llùte  de  18  an- 
gidas  donnait  le  sa  de  l'octave  inférieure;  si,  au  con- 
traire, les  7  Irons  sont  ouverts,  elle  donnera  le  ni 
(si  h)  de  cette  même  octave.  Mais  sa  capacité  est  plus 
grande  d'un  ton  :  elle  peut  donner  l'octave  de  la  note 
initiale.  Pour  ce  faire,  on  ouvre  le  trou  aigu  et  on 
bouche  les  6  autres  :  on  aura  ainsi,  dans  l'exemple 
choisi,  le  sa  de  l'octave  moyenne. 

11  en  va  de  même,  si  l'on  prend  une  flûte  moins 
grande,  en  appliquant  le  doigté  prescrit;  le  son  ini- 
tial change  et  s'élève  d'un  ton  dans  l'échelle,  comme 
l'indique  le  tableau,  chaque  fois  qu'on  remonte,  dans 
la  liste  des  lo  vamras,  d'une  flûte  plus  grande  à  une 
plus  petite.  C'est  ainsi  que  la  kalànldlii  a  pour  son 
initial  —  les  7  trous  bouchés  —  le  ri  de  l'octave  infé- 
rieure; la  flûte  manu  le  ija,  etc.;  que  le  nàthendra, 
dans  les  mêmes  conditions,  donne  le  ni  de  l'octave 
inférieure,  puis,  en  levant  les  2  derniers  doigts,  le  sa 
de  l'octave  moyenne,  etc.  ;  qu'enfin  la  première  flûte, 

1.  L)':i|irt'5  les  Icxiqucâ,  icdûist  (rt?l_f/uZrt)  est  une  mesurn  de  longueur 
<'^h\ti  ;i  8  pelits  jrrains  d'orge  iSoma.  H,  p.  3,  dit  G),  ajouli^s  à  la  suile 
les  uns  des  autres  dans  le  sens  de  la  largeur.  Si  la  coudée  [hasta)  vaut 

18  pouces  (0™,0254),  le  doigt,  qui  en  est  la  24»  partie,  (égalera ^^-^ — 

ou  û'n.OlO.  —  Pour  Çârngadeva  (VI,  28),  en  e(tGl,Vangida,  mesure  de 
la  jointure  du  pouce,  est  le  douzième  de  la.vitasti,  el  2  vitaslis  dénient 
un  hasta. 


peu  employée,  donne  la  gamme  diatonique  de  l'oc- 
tave supérieure. 

Mais,  de  même  que  les  musiciens  européens  peu- 
vent modifier  les  intonations  de  leur  instrument,  et 
obtiennent,  par  des  combinaisons  de  doigté  appelées 
doiglvs  fourchus,  des  échelles  chromatiques  com- 
plètes ou  partielles,  de  même  les  Hindous  peuvent, 
sur  leurs  vamras,  mouler  les  22  rrutis  de  leur  échelle 
enharmonique-.  Si  le  doigt  laisse  le  trou  de  note  com- 
plètement libre  (vyakla-muktà-nguli),  la  note  sonne 
entière,  c'est-à-dire  avec  toutes  ses  çruiis'^,  A  l'aide 
d'un  tremblé  \kanipana)  du  doigt,  on  la  diminue  de 
1  rruti;  pour  la  diminuer  de  2  çrulis,  on  fait  Vardha- 
mukta,  on  laisse  le  trou  à  moitié  ouvert;  pour  la  dimi- 
nuer de  3  rrutis,  on  combine  ce  jeu  avec  un  tremblé 
du  doigl. 

Certaines  méthodes  enseignent  un  autre  mode  de 
production  des  sons,  au  dire  de  Çârngadeva;  mais 
leur  examen  nous  entraînerait  trop  loin,  ^ous  borne- 
rons ici  ces  détails  déjà  longs,  après  avoir  ajouté  que 
la  position  des  mains  de  l'exécutant  est  dite  en  demi- 
lune  {ardhendu  ou  ardha-candra),  ou  en  tête  de  ser- 
pent (ndga-phana)...  —  que  trois  doigts  de  la  main 
gauche,  l'annulaire  (note  sa,  dans  l'exemple  choisi 
ci-dessus>,  le  médius  (ri)  et  l'index  (ga),  plus  4  doigts 
de  la  main  droile,  le  petit  (ina),  l'annulaire  ipa),  le 
médius  {dka)  et  l'index  {ni),  concourent  à  la  produc- 
tion des  sons  de  l'échelle';  —  enfin  que,  en  plus  des 
3  doigtés  définis  dans  le  Ndiija-rdstra  et  le  Sanig'ita- 
ratndkara  el  indiqués  plus  haut,  l'école  de  Çârngadeva 
en  admet  deux  autres,  ce  qui  porte  leur  nombre  à  3 
[kaurpitii,  rnlUd,  muklii,  ardhamukld  et  nipiditd"). 

Classification  adoptée.  —  Laissant  donc  de  côté 
les  textes  et  la  théorie  de  Çârngadeva,  —  qui,  comme 
nous  avons  déjà  eu  souvent  l'occasion  de  le 
rappeler,  remonte  aux  commencements  du 
xni"  siècle  de  notre  ère,  —  nous  passerons 
à  l'étude  des  seuls  instruments  de  la  classe 
çushira  dont  les  spécimens  sont  arrivés  jus- 
qu'à notre  époque,  et  qui  ont  été  l'objet  de 
descriptions  dans  les  ouvrages  des  auteurs 
contemporains.  Nous  les  avons  distribués 
entre  4  familles:  A.  Famille  des  flûtes,  à  em- 
bouchure libre;  B.  Famille  dis  hautbois  ou 
chalumeaux,  à  anche  double;  C.  Inslrumcnts 
à  réservoir  d'air:  Curnemuses,  à  anche  sim- 
ple ou  double;  \).  Instruments  àeuibouchure; 
Conclues,  Cors,  Trompettes. 


A.    —    TAUILLE   DES    FLCTES. 


y 


FiB.  26S*. 


1"  Muralî".  —  Le  genre  flûte  proprement 
dit  est  représenté,  dans  les  collections  d'ins- 
Iruments,  par  une  flûte  traversière,  variété 
du  vamra  classique,  la  murait,  appelée  en- 
core aujourd'hui  pillagovi  ou  bansuli  (fig. 
264*).  C'est  l'instrument  cher  au  dieu  Krish- 
na. Elle  est  faite  d'un  tuyau  de  bambou; 
le  spécimen  du  Musée  de  Bruxelles  est  percé,  '/'v//„"^on 
outre  le  trou  d'embouchure,  de  0  trous  laté-  ou  mitraii, 
raux,  et  sa  longueur  est  de  0'",3S;>  (0™,335 
à  partir  de  la  bouche). 

2.  /V.-r.,  XXX.  G-9;  Samf/.-ratii.,  VI,  447-418. 

3.  Bharata  dit  :  a\cc  4  rrutis. 

4.  Samg.-ratn.,  VI,  449-451. 

5.  /(?.,  p.  457-461. 

6.  nay,  oiivr.  cit.'-.  p.  149;  Malullon  (kl),  a'  52,  p.  120;  Yantra- 
hosha.  p.  75. 

"  Kictrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisation  spéciale 
de  la  maison  No>ello  et  L". 


// isTonti-:  DF.  /.  I   Misinii-: 
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2"  Nuy  et  laya-vamçi'.  —  Le  intij  est  une  tliUe  ù 
bec,  à  tuyau  c\lindi'i(|iie,  l'essemblaiit  pour  le  reste 
au  pitidijovi.  I.e  Musée  de  liruxcllos  possède  un  ins- 
liinuent  (iui'l(|ue  peu  analogue,  mais  à  bouclie  trans- 
versale, appelé  liii/ii-riiiiiçi  (lonv'.  0'",3lj).  —  C'est,  d'a- 
près le  cap.  IJay,  un  instrument  pastoral,  au  son 
grave  et  doux,  sans  notes  aii;ués;  les  simples  mélo- 
dies des  clianips,  jouées  sur  le  inii/.  ont  un  cliai-me 
puissant.  11  est  employé  dans  le  ?tiiltiibct'-. 

3"  Sarala-vamçî''.  —  La  siiniln-vamri,  «  fliite 
droite  »,  du  C.aliilogue  de  Bruxelles,  est  une  «  sorte 
de  lla;;e(]lel,  dont  la  bouche  est  précédée  d'un  canal 
d'insulllation  de  0'",i2  de  longueur;  l'orilice  de  ce 
canal  se  pose  contre  les  lèvres  de  l'exécu- 
|i  tant.  Le  tuyau  de  bambou  est  percé,  du 
Ifl  côté  supérieur,  de  7  trous  à  peu  prés  é(|ui- 
distanls,  el,  du  côté  inférieur,  d'un  8'-  trou, 
foré  à  une  hauteur  correspondant  à  la  moi- 
tié de  l'intervalle  compris  entre  le  6'=  et  le 
7'...  .1  (long,  totale  :  0»>,34;  à  paitir  de  la 
bouche  :  0"'.-2-l). 

4"  Algojà  ou  algoa''.  —  L'iilijujii,  ou  nlfioa. 
alyhiiiiih  (Ijg.  HjU']  est  un  nageolel,  «  sembla- 
ble au  précédeni,  dit  M.  .Maliillon,  sauf  que 
FiG.  865*.  le  tuyau  d'insuftlaliou  est  taillé  en  bec  de 
plume  ".  La  douceur  de  son  limbre  en  fait 
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un  instrument  de  salon,  mais  on  l'emploie 
également  dans  les  exéculions  en  plein  air.  Dans  le 
Penjab  el  l'Inde  supérieure,  on  le  trouve  pourvu  de 
2  tuyaux  et  joué  en  paire  comme  les  llbix  pares  des 
Romains. 

li.  —  FAini.LE  riEs  im  riiois  nu  chalumeaux, 

A    ANCIIK    liOLIlLE. 

<<  L'anche  double  des  instruments  hindous,  nous 
apprend  M.  Malnllon-',  de  même  que 
celle  de  nos  hautbois,  se  compose 
d'un  petit  tuyau  conique  de  laiton, 
dont  la  partie  large  s'emboile  dans 
l'inslrunient;  la  partie  étroite  reçoit 
les  langtietles  vibi'antes.  Celles-ci  sont 
faites  d'un  bi-in  de  paille  de  maïs, 
dont  la  longueur  est  d'un  centimètre 
environ  et  qui,  aplati  d'un  côté,  est 
fortement  étranglé  de  l'autre,  de  ma- 
nière à  s'adapter  aisément  sur  le 
tuyau.  I) 

1°  Nàgasâra'''.  —  Le  luignsiira  (fig. 

200*1  est  une  sorte  de   hautbois,   à 

tuyau  conique,  évasé,  ordinairement 

construit  en  bois  de  santal,  et  pourvu 

d'un    pavillon   de    métal  ;    mais    on 

trouve  des  ndyisiiras  tout  en  métal. 

L'instrument  est  habituellement  percé 

de  12  trous,  dont  les  7  premiers  seuls, 

à  partir  de  la   bouche,    servent    au 

doigté  ;  les  autres   sont    bouchés  ou 

non  avec  de  la  cire,  et  servent  à  ré- 

Fii;.  2GC*.        S'^r  la  tonalité.  A  l'aide  des  procédés 

AotfKsnra.         indiqués  plus  haut,  l'artisle,   en   ne 

fermant  que  partiellemeni  les  trous, 

arrive  à  modifier  les  intonations  de  l'échelle  sur  la- 

1.  Uay  (,(i.),  p.   liO;  Maliillon  (iJ.).  Il»   :.:!,   p.  121  ;   Yanti;,-l,oshn. 
p.  79. 

i.  S.  M.Tagorc,  Sliort  \olicM....  p.  28.  Voir  cliap.  Vil.  p.  3(,i;. 

3.  Maliillon  (i(/.),n»  :.û.  p.  119;  Yantrakoslin,  p.  79. 

i.  Day  yi.L),  p.  149;  Maliillon  (iV;.),  n»  31,  p.  120;  Félis,  l.  H,  p.  301. 

S.  Dunr,  cité,  l.  I,  p.  113. 

«.  Day,  oiiur.  cil',  p.  l  i7.  Conip.  Félis  [id.),  l.  II,  p.  301. 
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quelle  sont  forés  les  tious,  et  à  produire  des  inter- 
valles additionnels.  —  Le  son  rappelle  celui  de  la 
eornemuse,  mais  est  plus  perçant  et  gagne  à  étic 
enlendu  à  une  certaine  distance. 

l'n   instrument   analogue  du  Musée   de    Piruxellcs 
in"  121  I  est  appelé  iiio$l:ii'. 

2°  Mukavinâ^  —  La  iiiuli'irimi  ilig.  207")  offre  une 
étroite  ressemblance  avec  le  ndijumira  ; 
mais  ses  dimensions  sont  ordinairement 
moindres  de  moitié.  Elle  est  percée  de  7 
trous.  Le  son  en  est  encore  plus  aigu,  ce 
qui  rend  rinstriiment  très  déplaisant  à 
une  première  audition. 

'■\  '  Sânaï,  surnaï  ou  çruti-'.  —  Tous  deux 
sont  souventaccouplés,  dans  les  exéculions 
musicales,  avec  toute  une  famille  de  cha- 
lumeaux, de  dimensions  variables,  servant 
surloul  à  l'accompagnement.  On  les  Vi'p- 
peWesi'iiKti.s/iiiiiiiijc,  siinii(i,e\c,,  ou  encore 
rniti  (fig.  208*).   Leur  foi'me  rappelle    les 
deux  précédentes  variétés,   mais  le  tuyau 
conique  est  encore  plus  rapidemeni  évasé 
vers  le  bas.  Comme  le  mhjdxnru ,  ils  sont 
percés,  près  du  pavillon,  de  4  ou  o  Irons,    p„.   g,;- . 
qu'on  masti(|ue  complètement  ou  partiel-    Mulainm:. 
lenient,  pour  accorder  l'instrument.  Quand 
plusieurs  à  la   fois  servent  a  l'acconipagnement,   ils 
s'accordent  sur  la  tonique  et  sur  la  dominante:  et 
s'il  n'y  en  a  qu'un,  on  l'accorde  sur  la 
tonique. 

«  Ce  que  les  cornemuses  sont  pour 
l'Ecosse  et  l'Irlande,  remarque  le  cap. 
Meadows  Taylor'»,  ces  chalumeaux  le 
sont  pour  l'Inde,  liien  qu'ils  aient  l'ap- 
parence de  llageolets,  leur  son  est  exac- 
tement semblable  à  celui  des  corne- 
muses, si  ce  n'est  qu'il  est  peut-être 
plus  puissant  el,  entre  les  mains  de  bons 
artistes,  plus  mélodieux.  Ils  ne  sont 
percés  que  de  7  ou  8  trous,  et  semblent 
ainsi  n'avoir  pas  une  grande  étendue; 
mais  les  exécutants,  soit  par  des  ellèts 
de  lèvres  et  de  langue  sur  l'embouchure 
de  roseau,  soit  par  des  combinaisons 
de  doigté,  arrivent  à  produire  des  de-  I,]] 'i 

mi-tons  et  des  quarts  de  ton,  au  moyen 
desquels  ils  introduisent  dans  la  mélo- 
die ces  passages  chromatiques  ad  libi- 
liiin,  dont  ils  sont  si  friands,  et  dont 
l'existence  est  très  réelle.  Par  suite  de 
sa  grande  puissance,  le  son  de  ces 
chalumeaux  est  déplaisant  à  entendre 
de  près;  mais  à  une  certaine  distance, 
en  plein  air  et  spécialeineni  dans  les 
montagnes,  l'effet,  plus  assourdi,  at- 
teint souvent  une  grande  beauté  sau- 
vage et  une  grande  douceur.  Leur  usage 
est  universel;  ce  sont,  en  fait,  les  seuls 
instruments  réguliers  pour  les  exécu- 
lions en  plein  air  do  la  musique 
indigène  ;  on  les  emploie  dans  toutes  les  occasions, 
soit  dans  les  cérémonies  domestiques,  soit  dans  les 
cérémonies  religieuses  publiques,  processions  ou  fes- 

7.  Maliillon  liV.).  n°  121.  p.  lOS;  Félis  (l'rf.),  l.  H,  p.  30». 

8.  Day  (?<(.),  p.  147,  148. 

9.  Day  ti<;.),  p.  148;  Maliillon  (i.i.),  ji»  ia-ts.  p.  11S.117;  r„y,/,-„. 
ïcos/m,  p.  81. 

10.  Ouvr.  cité,  p.  249-250. 

•  Eslrait  de  rouiragc  ilu  cap.  C.-R.  Uay,  a. oc  laulorisalioii  spicial.- 
(le  la  niaiâon  NovcUo  cl  C". 


Fm.  2G8  *. 

Sdimi,  .sitnnii, 

ou  fritli. 
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livals,  musique  des  temples,  etc.  Dans  le  pays 
màhratte,  où  je  les  connais  mieux,  les  simples  mé- 
lodies populaires,  joyeuses  ou  plaintives,  sont  ren- 
dues dans  un  style  souvent  surprenant,  et  l'on  y  intro- 
duit des  combinaisons  d'un  etïet  musical  également 
curieux  et  intéressant.  »  Ils  s'emploient  dans  le 
Ndhabet. 

La  coUeclion  du  Musée  de  Bruxelles  possède  4  de 
ces  fiina'is  de  dimensions  plus  ou  moins  grandes 
(n""  4o-48)  ;  le  dernier  est  à  double  tuyau,  dont  l'un 
sert  comme  à  l'ordinaire;  «  on  boucbe  les  trous  de 
l'autre  avec  de  la  cire,  en  laissant  ouverts  seulement 
ceux  qui  sont  nécessaires  h  la  production  des  sons 
continus  dont  on  veut  accompagner  la  mélodie.  » 

Kalama'.  —  Elle  renferme,  en  outre,  un  instru- 
ment de  même  nature,  appelé  kiihiiiia,  «  plume  de 
roseau  »,  en  raison  de  sa  forme. 

Nyâstaranga-.  —  Une  place  spéciale  doit  être  faite 
ici  à  un  instrument  très  particulier,  que  S.  M.  Tagore 
a  recueilli  et  envoyé  en  Europe,  le  nyàstimingn  (fig. 

•269).  D'après  M.  Ma- 
hillon,  «  il  se  com- 
pose d'un  tuyau  coni- 
que de  cuivre,  ter- 
miné à.  l'une  de  ses 
extrémités  par  un 
pavillon  et  à  l'autre 
par  un  bassin  sem- 
blable à  celui  des 
instruments  à  em- 
bouchure. Il  n'est 
pas  destiné  cepen- 
FiG.  2G9.  -  ti,jMara,m  ''^"1  à  produire  des 

(Mahilloii,  o«pr.  «7é,  n<>49,  p.  118).  sons  par  1  applica- 
tion et  la  vibration 
des  lèvres...  Sous  le  disque  perforé  de  l'extrémité 
supérieure  onplace  une  partie  de  cocon  d'araignée 
très  linement  découpé.  On  applique  le  disque  sur  l'un 
des  côtés  de  la  gorge,  à  l'endroit  des  cordes  vocales; 
si  l'on  respire  fortement  ou  que  l'on  fredonne  un 
air,  il  se  forme  un  son  clair,  lequel  reproduit  les 
intonations  foimées  par  l'exécutant  et  ressemble 
parfaitement,  assure-t-on,  au  son  d'un  instrument 
à  anche.  Le  même  instrumentiste  se  sert  parfois  de 
2  tuyaux;  en  ce  cas,  il  en  place  un  de  chaque  côté 
de  la  gorge.  Le  son  se  produit  aussi,  parait-il,  lors- 
qu'on place  l'instrument  sur  les  joues  ou  sur  les  na- 
rines... »  (long.  :  0'»,43).  Il  aurait  été  appelé  ancien- 
nement upanga^. 


C.    —    INSTBUJlENrS    A    BIÎSEIIVOIR    D  AIB. 


conriEMUSES. 


1"  Pungi  ou  jinagovi'*.  —  Le  puniji,  puyi  ou  jhui- 
goci  (fig.  270*)  est  un  instrument  à  réservoir  d'air,  du 
genre  cornemuse,  exclusivement  employé  aujourd'hui 
pai'  les  jongleurs  et  les  charmeurs  de  serpents,  et  de 
construction  grossière.  Il  est  composé  d'une  sorte  de 
gourde  en  forme  de  bouteille,  dont  l'extrémité  est 
percée  d'un  trou  d'insufllation;  à  cette  gourde  vien- 
nent aboutir  2  tuyaux  de  bambou,  munis  chacun 
d'une  anche  battante.  En  soufflant,  les  2  anches  pla- 
cées à  l'intérieur  de  la  gourde  vibrent  à  la  fois.  Les 
2  tuvaux  sont  percés  de  trous  :  ceux  du  1"  servent 


1.  Maliillon,  oiiw.  cit'i,  n'  44.  p.  IIS;  Vanlra-kasha.  p.  SO. 

2.  /(/.,  11»  4'J,  p.  117;  S.  M.  Tagore,  Sltorl  lYolices...,  p,  28; 
Public  Opinion  {td.  par  S.  M.  Tagore),  p.  27,  32,  3<l. 

3.  S.  M.  TaROrc.  Short  Notices...,  p.  28. 

i.  Day.  oiii'r.  cit,\  p.  145;  Mcadows  Taylor  [iil],  p.  232. 
0.  Coiiip.  cliap.  1.  p.  20U. 


Coinp. 


seuls  pour  le  doigté,  les  autres,  bouchés  plus  ou 
moins  avec  de  la  cire,  fournissent  la  note  en  unis 
son  avec  la  tonique,  destinée  à  ré- 
sonner durant  toute  la  mélodie.  Le 
pwnji  est  invariablement  construit 
dans  l'échelle  Unnuwalodi,  et  n'em- 
ploie que  le  niga  favori  des  serpents 
NiigavaràlP.  C'est  l'instrument  ap- 
pelé ?nrt!/o)if?(  dans  l'Histoire  de  Fétis, 
t.  II,  p.  303.  D'après  S.  M.  Tagore 
(Short  Notices,  p.  30),  on  ensouftlnit 
autrefois  avec  les  narines,  d'où  le 
nom  de  ndsd-i/nntrit. 

Le  Musée  de  Bruxelles  possède  un 
instrument  analogue,  mais  avec  un 
long  canal  d'insufllation;  il  est  ap- 
pelé tulir'i,  en  se.  lilitiri''. 

2°  Moshuk  ou  nâga-baddha , 
çrutl-upanga'.  —Mais  l'instrument 
dont  la  l'orme  rappelle  le  plus  notre 
cornemuse  écossaise  est  le  moshuk 
d'aujourd'hui,  autrefois  appelé  nàga- 
hmklha,  et  encore,  dans  le  sud  de 
l'Inde,  i-ruti-upangu  ou  bliazana-rruti 
(fig.  271').  Le  sac  est  en  peau  de  che- 
vreau ;  il  est  pourvu  d'un  tuyau  in- 
suftlateur,  qui  alimente  un  tube  à 
anche,  dont  les  vibrations  sont  ré 


M& 


, Fie  270*. 

glées  à  l'aide  d'un  petit  morceau  de   Pitnni  oujiiwgori. 
fil  de  métal  ou  de  lîcelle  fme,  enroulé 
autour  de  la  languette.  Dans  le  sud  de  l'Inde,  ce  tube 
sert  simplemenl  de  bourdon,  et,  à  cet  elfet,  les  trous 
sont  entièrement  ou  partiellement  bouchés  avec  de 
la  cire,  pour  obtenir  l'accord  voulu.  Le  moshuk   du 


Fi.;.  271  '. 


Mo.^liiil^  ou  iifii/ii-baiîtllKt. 


Nord  a  à  peu  près  la  même  forme;  l'instrument  pos- 
sède un  chalumeau,  avec  ou  sans  bourdon,  et  on 
peut  entendre  certains  exécutants  en  jouer  avec  une 
dextérité  qui  rappelle  celle  des  joueurs  de  Ijag-pipc 
écossais*. 


D. 


INSTRUMENTS    A    EMBOUCHUBE. 
TBOMl-ETTES. 


CONQUES,    CORS, 


II)  Genre  çankha  ou  conque''.  —  Les  coquillages, 
marins  fournissent  dili'érentes  variétés  de  conques. 
if(inkhiis),  dont  l'usace  guerrier  apparaît  à  chaque- 


li.  Maliillon,  ijuor.  cili}.  n°  So.  p.  152. 

7.  Dav  (»'.),  p.  151  ;  S.  Jl.  Tagore,  Short  iVotices,  p.  24.  2B. 

8.  Day  (!<!.),  p.  104. 

!i.  Dav,  ouvr.  cité,  p.  151. 

•  Extrait  de  fouvrago  du  cap.  C.-K.  Day,  avec  rautonsaliou  spéciale, 
de  la  maison  Novcllo  et  C". 
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FiG.  272* 


■  ÇtinUia. 


irrsToniK  de  la  mi-siçce 

page  des  épopées  hindoues.  Ces  iiistrumeiils  primi- 
tifs ififî.  272*)  sont  encore  aujourd'hui  d'un  emploi 
courant  dans  les  cérémonies  religieuses;  on  en  sonne 

durant  les  processions 
et  devant  les  sanctuai- 
res des  divinités.  Ce  ne 
sont  pas,  à  projirenient 
parler,  des  inslrumenls 
de  musique;  ils  ne  peu- 
vent servir  à  Jouer  au- 
cun air;  cependant  on 
peut,  à  l'aide  des  lèvres, 
moduler  le  son,  et  les 
notes  claires  el  douces  qu'on  en  lire  ne  sont  pas  sans 
charme.  On  s'en  sert  parfois,  dans  le  rituel  des  tem- 
ples,  pour  produite  une  sorte  d'accompagnement 
rythmique;  ils  produisent  alors  un  etl'et  assez  curieux 
et  jouent  le  riile  du  koimagolu  et  du  Idla-vimjdsa 
décrits  d'autre  part'. 

Le  Catalogue  du  Musée  de  Bruxelles-  en  indique 
plusieurs  variétés,  fournies  par  des  coquillages  spé- 
ciaux, de  formes  distinctes  :  ijo-inukha,  "  bouche  de 
vache  »  ;  blinniliikn,  de  l'espèce  cauris  ou  canis,  ser- 
vant de  monnaie  dans  l'Inde;  mghoslin ,  «  au  beau 
son  »;  nnnnla-iHJ(ii/ti.  «  victoii'e  sans  lin  n...  Ces  noms 
se  retrouvent,  avec  bien  d'autres,  dans  le  Maliàbhà- 
rala  et  dans  le  liàmàyana,  aussi  bien  que  ceux  des 
cors  qui  vont  suivre. 

'0  Genre  çringa  ou  cor.  —  Parmi  les  instruments 
du  genre  rriinja  ou  cor,  les  uns  sont  faits  d'une  corne 

de  vache,  dont  la 
pointe  a  été  en- 
levée^, de  façon 
à  former  l'em- 
bouchure. C'est 
le  go-çrinya  des 
épopées  (fi  g. 
■2i'i\,  servant  à  la 
guerre  el  dans 
les  cérémonies  religieuses,  que  la  légende  indique 
comme  l'instrument  favori  du  dieu  Çiva. 

Les  autres,  rami-çringa.  nnra-rrinna,  jnyii-çringa, 
etc.  ifig.  274),  sont  en  cuivre,  composés  de  plusieurs 
pièces  qui  s'emboitent,  et  sont  décorés  de  peintures. 


INDE 


X- 


plonib  qui  résonnent  bru\'amment  lorsque  l'instru- 
ment est  secoué  ». 

Le  çringa  ou  ring  peut  revêtir  encore  d'autres  for- 
mes, dont  l'une  fait  songer  par  sa  courbe  au  cor  des 


FiG.  273.  —  Go-fr/itf/tt 
(Mahillon,  oiivr.  vite,  n"  Gl,  p.  125) 


Fi. 


,  27  i.  —  Hiina-rrhtgit  (Lavoix,  Ui>yt,  lîr  la  imis.). 


La  forme  du  rana-rringn.  »  cor  de  guerre  »,  du  Musée 
de  Bruxelles',"  rappelle  l'instrument  européen  connu 
sous  le  nom  de  serpent.  Les  anneaux  qui  servent  d'or- 
nement sont  creux  et  contiennent  des  ballettes  de 

1.   Voir  chap.  V,  p.  3;i7-3:i8. 
S.  N-  36-60. 

3.  Sur  une  longueur  de  2  ou  3  niigiilas  |C",038  à  0'°,037) ,  d'après  le 
Samg.-ratn.  (VI,  798);  Maliillon,  omit,  cité,  n^CLp.  123;  l'aïKra- 
kosha,  p.  83.  . 

4.  N»  62;  p.  125;  Yanlra-l:oslia,  p.  84. 

5.  Pétis,  ouvr.  cili-,  t,  11,  p.  304. 


FiG.  275.  —  Çriiifja  iwitrsiitff,  ou  kahahiij 
[Calaloi/ue  dit  Conservatoire  de  Paris,  de  Chouquel). 

chevaliers  du  moyen  âge.  Tel  est  le  grand  cor  de 
guerre  appelé  noursing  \  ou  encore,  dans  le  sud  de 
l'Inde,  kahnlaij  ou  kombu'-  ifig.  27bl.  Parfois  une  lige 
de  métal  relie  les  deux  extrémités.  La  variété  désignée 
sous  le  nom  de  hheroiibiuilhie  (fig.  276),  dans  l'Histoire 
de  Fétis',  est  curieuse  par 
le  contour  donné  au  tube, 
qui  figure  en  son  milieu  un 
cercle  fermé,  et  dont  l'ex- 
trémité supérieure  décrit 
une  ligne  oblique  par  rap- 
port au  pavillon. 

Le  cor  ne  se  rencontre 
guère  qu'entre  les  mains  des 
Hindous  de  caste  inférieure, 
ou  des  mahoraétans';  mais 
il  est  en  usage  à  travers 
l'Lide  entière  [lour  sonner 
les  appels  des  veilleurs  de 
nuit,  les  fanfares  des  pro- 
cessions, des  cérémonies  des 
temples,  des  mariages,  aussi 
bien  que  des  funérailles, 
pauvres  ou  riches.  En  tète  de  tous  les  cortèges,  de 
toutes  les  cavalcades,  marchent  un  ou  plusieurs  son- 
neurs de  cor,  annonçant,  à  l'entrée  des  villes  ou  des 
villages,  l'arrivée  ou  le  passage  des  autorités  et  nota- 
bilités indigènes;  a  leurs  fanfares  répondenl  celles  di-s 
sonneurs  postés  aux  portes  des  moindres  localités,  le 
tout  produisant  une  cacophonie  indescriptible.  Le 
iriiiga  sert  encore  aux  mendiants  ambulants,  ainsi 
qu'aux  conducteurs  de  troupeaux,  aux  caravanes 
marchandes,  pour  lancer  leurs  appels  ou  exciler  le 
bétail.  Dans  le  silence  des  campagnes,  ces  sonneries, 
qui  annoncent  les  heures  dans  la  nuit,  ces  appels  de 
notes  stridentes  ou  indécises,  lancés  du  haut  des 
tours,  des  portes  des  villages  et  des  forteresses,  pro- 
duisent un  effet  étrange  et  saisissant'. 

Le  son  d'un  rringa  de  bonne  qualité  rappelle  assez 
bien  celui  du  bugle;  mais  il  a  plus  de  puissance  et 


FiG.  276.  —  BlieroHiiiwlhie 
(Félis,  umr.  cité,  p.  301). 


6.  Day  (irf.),  p.  133. 

7.  P.  303-304. 

8.  Meadows  Taxlor,  OKiT.  citr.  p.  246. 
il.  lit.,  p.  24S. 

■  lixlrail  de  Touvragc  du  cap.  C.-U.  l)ay,  avec  l'aulorisation  spéciale 
de  la  maison  Novello  cl  G°. 
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d'étendue,  entre  les  mains  d'un  habile  exécutant; 
malgré  cela,  il  n'est  jamais  utilisé  dans  les  exécutions 
d'ensemble. 

c)  Genre  trompette.  —  Les  instruments  hindous 
du  genre  tiompi'lle,  pas  plus  que  les  cors,  ne  sont 
des  instruments  mélodiques,  en  raison  de  l'absence 
de  corps  de  recliange,  coulisses  et  pistons,  et  de  leur 
échelle  incomplète,  dont  les  exécutanis,  sans  grande 
éducation  musicale,  ne  connaissent  même  pas,  d'or- 
dinaire, l'étendue  exacte.  Ce  sont  des  types  très  pri- 
mitifs, et  d'une  consiruclion  généralement  imparfaite, 
ne  donnant  que  quelques  notes  stridentes  ou  rauques, 
suivant  leurs  dimensions,  et  dont  on  n'a  jamais  es- 
sayé de  tirer  tout  le  parti  possible.  Hemarquons  tou- 
tefois que,  dés  l'origine,  les  Hindous  ont  trouvé  le 
moyen  de  rendre  ces  instruments  pins  portatifs,  sans 
diminuer  la  longueur  du  tube,  en  le  repliant  et  en 
l'enroulant  sur  lui-même;  en  fait,  la  grande  ressem- 
blance de  la  Uni  ou  tiituri  avec  la  trompette  euro- 
péenne ou  clairon  est  très  frappante,  bien  qu'il  ne 
puisse  être  question  d'emprunt  de  l'une  à  l'autre. 

i"  Tùrî  ou  tuturi'.  —  La  tùri  (se.  fùnja)  ou  tutiai 
(lig.  277*)  se  fuit  de   diflérenles  grandeurs,  et  s'em- 


Firt.  277*.  —  7'/(r/ ou  tulurï. 

ploie  surtout  dans  les  cérémonies  religieuses.  Félis 
donne  à  ces  inslruments  à  tube  contourné  do  formes 
diverses  les  noms  de  bliérée,  l/ouri  et  coinbou. 

2»  Nafari-.  —  Mais  la  trompette  droite  est  égale- 
ment représentée  dans  l'Inde  par  plusieurs   instru- 


FiG.  278* 


yafiiri. 


ments  variant  de  grandeur.  La  petite  trompette  droite 
(fig.  278*)  est  appelée  nafari  (en  persan  nafir). 

3"  Karana  ou  kurna^.—  La  grande,  karatui,  karna 
ou  kurna  (lig.  27',)'),  encore  appelée  dans  le  Sud  Aîo-^ji/ 
ou  banku,  ne  donne  que  quelques  notes  rauques.  Elle 
est  presque  exclusivement  jouée  par  des  brâbmines 
ou  prêtres  attachés  aux  temples,  ou  encore  par  des 
personnes  faisant  partie  de  la  suite  des  ijurus,  des 


Ktuaitii  ou  kuriui. 


svdmins  ou  princes  spirituels  ayant  une  grande  juri- 
diction ecclésiastique,  qui,  comme  une  marque  de 
leur  haute  situation,  possèdent  le  privilège  exclusif 
d'avoir  des  kurmis  dans  leur  orchestre  ou  Nàkabet'. 
Au  dire  des  brahmanes,  ce  serait  le  plus  ancien  ins- 
trument de  musique  connu  à  l'heure  actuelle,  et  le 
plus  agréable  à  la  divinité''. 


C3,  p.  120;    l'iiii;n!- 


1.  D.iy,  ouor,  cité.  p.  153;  MahiUon  [id.) 
hosha,  p.  SI;  Fétis  (irf.).  p.  304-305. 

2.  Day  (id.),  p.  133;  S.  M.  Tagore,  Sliorf  Notices,  p.  26. 

3.  Id.,  p.  153;  Ibid.,  p.  17;  Mcadows  Taylor,  omr.  cité,  p 

4.  Voir  plus  loin,  cliap.  Vil,  p.  300. 

5.  Meadows  Taylor,  omr.  cité,   p.  249. 


4"  Râma-çringa''.  —  La  plus  grande  des  trompet- 
tes hindoues  est  le  ràma-çringa  ou  ramsinga  (fig.  280), 
longue  de  2  mètres,  en 
cuivre  mince  et  à  pavillon 
étroit;  elle  est  formée  de 
quatre  pièces  emboîtées 
l'une  <lans  l'autre.  Pour 
supporter  ce  long  tube,  on 
se  sert  d'un  bàlon  qui  y 
est  attaché,  et  qu'on  tient 
de  la  main  droite  ;  parfois 
les  pavillons  sont  suspen- 
dus au  plafond  de  la  salle, 
à  l'aide  de  cordons  de  soie 
ou  de  fils  de  métal.  Cet 
instrument,  aux  sons  gra- 
ves et  lugubres,  ne  s'em- 
ploie que  dans  les  cérémo- 
nies funéraires. 

III.  —  Les  inslriimcnts  ïk 
perciissioii  recouverts 
lie  peau. 

La  3°  classe  des  instru- 
ments hindous,  fivanaddha, 
comprend  les  tambours, 
timbales,  tambourins,  tam- 
bours (le  basque,  etc.,  tous 
instruments  à  percussion  ^,,,  ggo.  —  Rii»i(i-rri>if,a 
recouverts  de  peau.  C'est,  {a(-œent,Hi.il.  de Iiimns.,p}ii2). 
avec  la  classe   lata ,   celle 

où  l'ingéniosité  des  Hindous  s'est  le  plus  complu  à 
créer  les  espèces  les  plus  diverses,  celle  dont  l'emploi 
fut,  dès  les  temps  les  plus  reculés  jusqu'il  nos  jours, 
le  plus  constant,  le  plus  universel.  Avec  la  conque  et 
la  trompette,  le  tambour,  ou  timbale,  élait  l'instru- 
ment guerrier  par  excellence;  ce  fut  et  c'est  encore 
aujourd'hui  l'accompagnement  inséparable  et  obligé 
de  toute  exécution  vocale  ou  instrumentale. 

Ce  n'est  pas  un  simple  instrument  rythmique 
comme  les  cymbales;  il  a  des  intonations  détermi- 
nées, que  peut  modiher  la  tension  des  membranes, 
obtenue  par  divers  iprocédés  industrieux.  En  l'ab- 
sence d'un  lonariwii  ou  diapason  (Ixe,  inconnu  à 
l'Inde,  c'est  lui  qui  donne  le  Ion  aux  autres  instru- 
ments, aussi  bien  qu'aux  chanteurs'.  Rarement  em- 
ployé seul,  on  le  rencontre  par  paire  ou,  plus  fré- 
quemment encore,  par  groupe  de  trois.  Dans  ce  cas, 
leur  accord  élait,  d'après  les  anciens  textes,  soumis  a 
des  régies  précises  et  comportait  généralement  3  ma- 
nières* :  dans  la  mciyûrl,  le  tambour  de  droite  donne 
lesK,  celui  de  gauche  la  tierce  ga,  et  le  plus  aigu  [ùnih- 
vaka)  la  quinte  po;  dans  ïardha-imyûri,  les  3  accords 
respectifs  sont  )■(,  sa,  pa;  dans  la  kàrmdrav't ,  sa,  ri, 
pa  ;  enfin,  parfois  un  4"  tambour  [dlingya]  donne  la 
note  auxiliaire  ni...  etc.  Aujourd'hui  encore,  dans  les 
instruments  à  deux  faces,  chacune  des  membranes 
donne  une  note  diUerente,  soit  la  tonique,  soit  la 
quarte  ou  la  quinte,  selon  que  la  musitpie  doit  être 
en  iiuidlojama  ou  en  panctima-çruti^.  L'exécutant  en 
jouait  soit  à  l'aide  de  baguettes,  soit  avec  les  doigts, 
le  poignel,  ou  toute  autre  partie  de  la  main.  De  lon- 


0.  s.  M.  Tagore,  .'iliort  Notices,  p.  31  ;  Fl'Us,  ouït,  cité,  t.  II,  p.  300. 

7.  Cap.  Wilîard  (id.),  p.  93. 

8.  N.-,:,  XX.Xill,  M.  K.  M.  (XX.KI\  ),  105  cl  suiv. 

9.  Day,  ouvf.  cité.  p.  137. 

•  Kxirail  de  l'ouvrage  du  cap.  C..-R.  D,iy,  avec  l'aulorisatioli  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C". 
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Jolies  aiiiiées  d'iHinle  (levaient  le  lamiliariseï'  avec  la 
pratique  d'un  afl  iliflicile  l't  conipliciné,  et  Ini  pefmet- 
taient  iraci|iiéiir  toute  la  virtuosité reipiise d'amateurs 
exigeants.  Aussi  les  méthodes  sonl-elles  nombreuses 
et  complètes.  i\ous  avons  si^'nalé  celle  qu'a  écrite  le 
rajali  S.  M.  'l'airore  pour  l'iuslrument  à  percussion 
classique,  le  mvidnnQnK  Le  Stiiiiijila-riitniihurii  définit 
80  sortes  (le  lialteries  des  m;\iu^  ■{lin.ild-pritn'i)'-... 

Renseignements  fournis  par  les  textes  sanscrits. 
—  L'éiiiiqiic  vi'diqiie  connaissait,  nous  lavons  vu, 
(lili'('rents  tambours  :  les  hymnes  en  citent  deux,  le 
(luu'lnfihi.  aiupiel  la  légende  attribuait  nue  orii;iuc 
céleste,  et  Vdiiamtnira'. 

I.e  X(ili/(i-ciislrii  consacre  un  lon;^  chapiire,  le  cha- 
pitre XX.MII,  à  r('tude  de  cette  classe  d'instruinenls, 
à  leur  rôle  dans  l'orchestre,  etc.  Voici  l'oripine  qu'il 
leur  attribue "-.  Un  jour  que  le  sage  Sv,\ti,  le  grand 
musicien  de  la  légende,  ses  prières  et  lectures  accom- 
plies, se  promenait  sur  le  bord  de  la  mer,  il  fut  té- 
moin d'une  gi'ande  tempête  qui  soulevait  les  tlots; 
avec  un  grand  fracas,  les  vagues  venaient  se  briser 
sur  le  rivage;  le  vent  faisait  rage,  secouant  les  tiges 
des  lotus,  dont  les  feuilles  résonnaient  sous  le  coup 
des  éléments  déchaînés.  Le  grand  miaii  avait  distin- 
gué, à  travers  le  bruit,  les  notes  graves,  moyennes 
et  aiguës  produites  par  les  feuilles  de  lotus.  De  re- 
tour à  son  erniilage,  il  s'assma  le  concours  du  maître 
es  arts  des  dieux,  l'universel  Viçvaliaiinan,  et,  plonge 
dans  la  méditation,  il  se  mit  à  f.ibriquei-,  en  les  re- 
couvranl  d'une  peau  tendue,  toute  la  famille  des  pusli- 
kiiriis,  tambours  et  timbales  :  le  niridiiiuin.  le  painivn. 
le  (liivdiiyd  :  il  créa  encore,  toujours  sur  le  modèle  du 
dundalild  des  dieux,  le  nmraja.  VàlhKjijn,  Vûrdhcalia, 
l'iiiikiha...,  à  côté  desquels  Pdiarata  énunière  encore  •' 
la  bltcri,  la  jltanjhd,  le  dhidima,  le  (/omithlia,  puis  leurs 
dérivés  en  bois  et  en  fer  :  [e  patalia,  \a.  jhallar't,  etc., 
ajoutant  que  le  nombre  de  leurs  variétés  atteignit, 
par  la  suite,  le  chilfre  de  cent''. 

De  fait,  aucune  classe  d'instruments  n'est  plus  riche 
de  noms  et  de  formes.  L' Amara-koni  en  cite  une  ving- 
taine :  mrklaivjft ,  murajn,  anluja,  âlincma,  nrdhvalia, 
yaçah-patalia,  dhakkà.  hhcri,  dundubhi  (qui  fait  dum 
dum),  linaka,  pataha'.dainrini,  mndihi,  dindiina,  j/iar- 
jliara,  mtirdala,  pannra.  auxquels  le  commentaire 
ajoute  :  liuddiika,  iiomiik/tn,  etc.". 

La  liste  du  SainiiUa-raliuikarn.  qui  les  déciit  et  les  dé- 
tinit  longuement',  en  renferme  2.'i  :  pata/ia,  mardala, 
hudukkà,  kavatâ,  ghata,  ghnilasn,  dhnvaKa,  dhakkà, 
kudukkâ,  ktiducà,  ranjà,  dninaruka,  dakkâ,  ynandi- 
dakkà,  dakkvli,  settukà,  jhallari,  bhdna,  hivali,  dun- 
dubhi, blicri,  nilisdna,  tumbaki. 

La  compilation  des  lexiques  nous  permettrait  d'é- 
tendre eucoi'e  cette  énumération '".  La  plupart  sont 
encore  en  usage  dans  l'Inde,  sans  compter  des  for- 
mes ou  appellations  nouvelles  nombi'euses,  repré- 
sentées dans  les  Collections  des  Musées  indigènes  et 
européens",  et  dont  nous  devons  faire  maintenant 
la  rapide  analyse. 

1.  Voir  i^lus  haut.  p.  340,  note  5. 

2.  VI.  8:i6-8'.i4. 

:!.  Voir  cliap.  m.  p.  27(3-277. 

4,  A".-ç.,  XXXllI  (éd.  K.  M.  XXXIV,  i  et  suiv.). 

.1.  Comp.  .V.-c.,  IV,  233. 

6.  A'.-ç.,  XXXllI  (M.  K.  M.  XXXIV,  2i).  —  Dans  la  lidi/npaseiil 
jainisle  (p.  82  et  suiv.)  nous  relevons  l'-s  noms  des  instruments  à  per- 
cussion suivants  :  panava,  puCaha,  bUambhà.  hnrambhn,  biteri,  Jliiit- 
l'trt,  dunJubhi,  muraja,  mriilanija,  itandî-mndanga,  àliiif/ya,  kiis- 
liimbn,  gomuK-lùf  innrdala,  mukuiida.  hudukkà,  viciki  ou  cirriki, 
kiniti,  diiidimity  kiiiitaf  kattda,  dai'dara^  dardarikû,  kusuinbara, 
nvvlilnk.i. 

7.  lid.  Bombav,  1882,  I,  vu,  3-0. 


Classification  adoptée.  —  Nous  subdivisons  les 
types  de  la  classe  avnnnddhn  en  .3  familles  :  A.  InMni- 
mcnts  à  double  membrane:  H.  Instruments  à  membrane 
simple;  C.  Tambours  de  basque  et  tarnbourins. 

A.    —    IKsrilCMF.NTS  A    IlOUnl.K  .MUMBKANE. 

1°  Mridanga  ou  mathala'-.  —  L'aniique  mridanga 
(lig.  SSf  et  2K2l,  le  multini/n  des  ti'xles  pâlis,  est  ap- 
pelé aujourd'hui,  dans  le  sud  de  l'Inde,  malhala:  son 

nom  persan  serait  pa- 

kli  iraj. 


Fci.  2S1  •.  —  Mruhinga  (du  Nord).       FiG.  2S-2.  —  M.  (Lavoix, 

Ilisl.  de  la  mus.,  p.  32e). 

La  caisse  est  une  coque  de  bois,  de  forme  elliptique  ; 
deux  cercles  de  bois,  à  chacune  des  extrémités,  servent 
à  tendre  les  membranes  qui  les  recouvrent,  au  moyen 
de  tirants  de  cuir  entrelacés,  allant  de  l'un  à  l'autre. 
Des  cylindres  de  bois,  introduits  entre  la  panM  exté- 
rieure et  les  lanières,  permettent  d'accorder  l'instru- 
ment, en  augmentant  plus  ou  moins  la  tension.  Les 
2  membranes  sont  accordées,  l'une  en  unisson  avec 
la  tonique,  l'autre  avec  la  quarte  ou  la  quinte;  la  plus 
petite  est  enduite  d'une  composition  particulière  de 
résine,  d'huile  et  de  cire.  En  manière  d'ornement,  une 
draperie  brodée  est  généralement  tendue  sur  le  côté 
supérieur  de  la  coque. 

On  joue  du  mridaiiun  à  l'aide  du  bout  des  doigts,  du 
poignet  et  des  autres  parties  de  la  main  :  ladroitebat 
la  plus  petite  membrane,  la  gauche  la  plus  grande. 
D'après  S.  M.  Tagore'-=,  il  sert  à  accompagner  la  mu- 
sique sacrée,  les  chants  d'un  caractère  élevé,  tels  que 
le  dhriipiid,  avec  la  malial'i-vind  et  la  rudrn-rînd :  on 
l'emploie  également  dans  les  réceptions  royales  appe- 
lées durbnrs. 

11  existe  un  mridnnrjn  de  grandes  dimensions,  le 
malid-mriilanija  '''. 

2»  Mardala'"'.  —  L'étymologie  (mj-ii/ =  terre  cuite) 
semble  indiquer  que  le  corps  du  mridanga  était,  à 
l'origine,  en  argile.  C'est,  du  moins,  le  cas  pour 
l'inslrument  classique  analogue  appelé  mard'ila, 
madala,  qu'on  trouve  aujourd'hui  entre  les  mains  des 
tribus  montagnardes  nboiigènes. 

8.  /</.,  I,  vu,  7-3. 

9.  Sam.r;.-r(i(;i.,  VI,  12-14  el  802-1153. 

10.  Voi'r  encore  .S'.  .S.  .S".,  p.  177  el  102,  et  S.  M.  Tagore,  S/ior(  A^o- 
tices... 

11.  I.e  Conservatoire  do  musique  de  Paris  on  possède  22. 

12.  Dav,  ouv>;  cité,  p.  137  ;  Maliillon  (id.).  n»  32.  p.  108  Vantra-ko 
sba,  p.  96. 

13.  Sliort  iXolires,  p.  23. 
M.  Id.,  p.  22. 

13.  Day,  oim:  cité,  p.  137;  Mahillon  (i<(.),  n'  40,  p.  112. 
'  Eitcait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day,  avec  l'autorisation  spéciale 
de  la  niaisoit  Novello  et  C". 


3r,o 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


3"  Khôl'.  —  Le  khol[i\^.  283|,  plus  récent,  donl  les 
parois  de  terre  cuite  sont  entourées  de  bandes  de 
euir,  et  traversées  dans  le  sens  de  la  longueur  par  des 
tirants,  rappelle  les  deux  précédents;  il  accompagne 
les_cliants  religieux  tels  que  le  kirthana,  etc. 


FiG.  28;f.  —  Khôl  (Mahillon,     Fig.  284* 
onvr.  Cite,  p.  111). 


hhola  ou  (Ihal. 


4°  Dhola-.  —  Le  dholn  ou  dhol  (fig.  284*),  dont  la 
forme  et  la  construction  varient,  comme  c'est,  du 
reste,  le  cas  pour  tous  ces  instruments,  suivant  les 
régions,  se  compose  généralement  d'une  mince  caisse 
creusée  dans  un  bloc  de  bois;  les  membranes  sont  ten- 
dues sur  des  cercles  de  clianvre  fixés  à  la  caisse,  au 
moyen  de  lanières  de  cuir  entrelacées,  et  la  tension 
s'opère  à  l'aide  d'anneaux  de  laiton,  ou  d'une  bande  de 
cuir  passée  autour  de  la  caisse  sur  les  lanières  qu'elle 
serre  plus  ou  moins.  On  enjoué  à  la  fois  avec  la  main 
et  avec  une  baguette,  ou  bien  on  ne  frappe  que  la 
membrane  droite  à  l'aide  de  2  baguettes. 

5"-Gi  Dholaka  et  dakkâ'.  —  Le  dholaku  ou  dholuk, 
et  la  dakkd  ou  dlink,  sont  presque  identiques  au 
dhola,  mais  un  peu  plus  grands. 

7°  Dholaki'.  —  La  dholaki  ou  dholkee,  au  contraire, 
est  plus  petite  et  sert  aux  femmes  du  Uéklian. 

8"  Joraghâï".  —  Parfois  2  dholas,  de  dimensions 
différentes,  sont  accouplés 
et  suspendus  au  cou  de 
l'exécutant,  l'un,  à  droite, 
battu  avec  une  baguette, 
l'autre  avec  la  main.  Ce 
couple  constitue  le  jora- 
ghâl  (fig.  28:;). 

9°  Jharjhara  ou  kàrâ'''. 

—  L'ancien  jharjhara  est 

aussi  désigné  sous  le  nom 

de  kârd  ou    karrar.    11   se 

compose  d'un  fût  de  terre 

cuite,  ayant  la  forme  d'un 

Fig.  285.-J«m,M/         ^''onc  ''e  cône,  suspendu 

(Larousse,  DiC(.,  p.  2i6,n<>  8).   au  COU,  et  joué  avec   une 

baguette;  les  membranes 

sont  tendues  à  l'aide  de  lanières. 

dO»  Jagaibampa'.  —  Ancien  instrument  guerrier 
comme  le  précédent,  le  jayajhampa  s'emploie  au- 
jourd'hui dans  les  occasions  de  fêtes.  Il  est  en  bois 
et  de  forme  plus  basse;  la  tension  se  fait  à  l'aide  de 


lanières,  mais  n'est  pas  graduelle.   U  se  joue  avec 
2  baguellcs. 

11"  Damaru  ou  dugduga  et  budbudika».  —  L'an- 
cien damarii,  appelé  vulgairement  duijdLiga  ou  dug- 
dugi  (fig.  28G'  et  287)  se  trouve  aujourd'hui  spéciale- 
ment entre  les  mains  des  charmeurs  de  serpents  ou 
montreurs  de  singes.  Le  récipient  a  la  forme  d'un  sa- 
blier; les  deux  membranes  sont  reliées  et  tendues  par 
des  cordes. 


1.  Day  (irf.),  p.  137;  Mahillon  (irf.),  n«  39,  p.  112. 

2.  Day  (irf.),  p.   140;  Mahillon  (irf.),  n°  3-1,  p.  100;  Vantfa-kosha. 
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3.  Day,  ouvr.  cité,  p.  14U;  Mahillon  (irf.),  n°*  33,  37;  Yantra-kosha, 
p.  98-100. 

4.  Day  (irf.),  p.  140. 

5.  Mahillon  (irf.l,  n"  36,  p.  110;  Yanira-kosha,  p.  103. 

6.  hl.,  n»  33,  p.  110;  IbuJ.,  p.  100. 

7.  Id.,  n»  38,  p.  111;  Ibid.,  p.  10». 


Fig.  280*.  — /)«m(ir«ou  dugduga     Fig.  287.  —  Id.  (Larousse, 
et  hidlnidiku.  oiii-r.  cilé,  p.  216,  n"  U). 

La  façon  dont  on  joue  du  petit  modèle  à  main  ap- 
pelé aussi  hudhudika  "  est  curieuse  :  au  centre  du  ré- 
cipient est  attachée  une  corde,  armée  à  son  extrémité 
d'une  petite  balle  de  cuir  ou  de  liège,  laquelle,  agitée 
par  la  main  qui  secoue  l'instrument  comme  un  lam- 
Ijour  de  basque,  va  frapper  alternativement  l'une  et 
l'autre  membrane. 

12"  Hudukkâ  ou  huruk,  edaka'».  —  Aussi  déchue 
est  la  hudukkà ,  en  bengali  /turitk ,  appelée  encore 
cilaka  ou  dudi,  donl  la  forme  est  la  même,  mais  les 
dimensions  plus  grandes.  Elle  est  parfois  en  métal; 
l'un  des  côtés  est  frappé  à  l'aide  d'une  petite  baguette, 
l'autre  avec  la  main. 


B. 


IMSTRUMENTS    A    MEMBRANE   SIMPLE. 


Les  instruments  que  nous  venons  de  passer  en  re- 
vue sont  tous  à  double  membrane;  mais  il  y  a  toute 
une  série  de  timbales  à  simple  membrane,  tendue 
suruii  récipient. 

1°  Panava".  —  Le  nom  du  classique  panava  est 
donné  aujourd'hui  à  un  petit  tambourin  de  forme 
conique,  en  bois,  dont  la  membrane  est  soumise  au 
système  de  tension  décrit  pour  le  mridanga. 

•2"-'i°  Tabla  et  bâhyâ'-.  — Deux  petites  timbales  de 
cuivre,  appelées  tabhis  (fig.  288*),  accordées,  comme 
les  2  membranes  du  i)îr((/(»i(/n,  àl'aide  de  tiranis  et  de 
la  même  composition  résineuse,  lui  sont  préférées  de 
nos  jours  dans  le  Dékhan  et  le  nord  de  l'Inde.  Elles 
s'attachent  généralement  toutes  les  deux  à  la  ceinture 
de  l'exécutant.  Parfois  l'une  d'elles  est  remplacée  par 
une  petite  timbale  de  bois  ou  de  terre  cuite,  de  forme 
conique,  appelée  6(//(?/à  ou  hdnyd  (fig.  289*).  ha.tahlà 
se  fait  aussi  en  bois,  sur  le  modèle  du  mridanga,  et  se 
joue  de  la  main  droite,  tandis  que  la  gauche  frappe 


3.  Id.,  n«  41,  p.  112  ;  S.  M.  Tagorc,  Short  Notices,  p.  9. 
0.  Day,  oiivr.  cité,  p.  144. 

10.  Day,  ouvr.  cité,  p.  144;  Mahillon  (irf.),  n"  42,  p.  113;  Yantra- 
kosha,  p.  294. 

11.  Mahillon  (irf.),  n»  22. 

12.  Day(irf.),p.  137;  Mahillon(irf.),n"20-21,p.  104;  Yuiitra-kosha, 
p.  93. 

*  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-R.  Day.  avoc  l'autorisalion  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C». 
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la  idni/à;  elle  est   alors  appelée  encore  daïna   ou 
dakskina  (droite).  —  Ce  sont  des  instruments  au  son 


Fi.i.  2SS'  et  280*.  —  Tiilitd  ol  liâlujd. 

doux  et  étouffé,  usités  dans  la  musique  de  cliambre 
ou  pour  la  danse,  souvent  en  compagnie  de  la  sâi-angi 
et  de  l'cxrdr. 

4°  Nâgarâ  ou  nakkera'.  —  La  nàgard  ou  naUhcra 
(Tig.  200*)  pasiie  pour  être  le  très  ancien  dimduhld  des 
littératures  védique  et  sanscrite  ;  on  l'assimile  encore 
à  la  hlicri.  C'est  une  grande  timbale,  jouée  avec  deux 
baguettes  recourbées,  très  usitée  dans  les  leiiiiiles  et 
pour  les  têtes  religieuses.  La  coque,  de  forme  bénii- 


FiG.  290* 


yùgarà. 


sont  plus  grandes,  et  que  la  coque  est  conuiue,  avec 
un  aplatissement  au  sommet  du  cône. 

7"  Tâsâ".  —  La  lihà,  plus  petite  au  contraire,  a  la 
forme  d'un  segment  de  splièie. 

On  emploie  encore  dans  le  mihahct  toute  une  série 
de  timbales  d'invention  récente,  de  formes  assez  sem- 
blables, lelles  que  : 

8"-9"  la  tikârâ,  .jouée  simultanément  avec  la  dâ- 
mâmâ''',  cbacune  à  l'aide  d'une  baguette; 

)0"-ll"  la  dagarà  et  le  jhâridap^  également  ac- 
couplés; 

12''-13''  ou  bien  les  deux  khoradaks  (lig.  291)*,  que 


spliérique,  est  en  cuivre,  en  laiton  ou  en  tôle  rivés, 
quelquefois  en  terre  cuite;  les  membranes  de  peau, 
d'un  diamètre  maximum  de  0™,90,  disposées  sur  des 
cercles  de  métal,  sont  tendues  à  l'aide  de  cordes  ou 
de  sangles  entre-croisées  et  passant  sous  la  coque. 
Ces  timbales,  surtout  les  plus  petites,  sont  souvent 
tendues  à  l'aide  d'un  procédé  spécial,  qui  consiste  à 
revêtir  la  coque  d'un  réseau  de  sangles  en  acier  tordu, 
auquel  on  attache  la  peau  toute  mouillée;  elle  se  ré- 
trécit en  sr'cliant. 

5"  Mahâ-nâgarâ  ou  nâhabet^.  —  La  mahà-nâgarâ 
est  une  très  grande  timbale,  dont  le  diamètre  atteint 
jusqu'à  l"',;iO;  désignée  sous  l'appellation  de  nàliabet 
ou  nùbot,  elle  a  donné  son  nom  à  une  sorte  d'orches- 
tre attaché  au  palais  des  nobles  mahométans  dans  le 
Délvhan  et  l'Inde  supérieure^. 

6°  Kâradisamelà^.  —  Dans  les  temples  çivaïtes 
du  Sud,  pratiquant  les  rites  phalliques  du  linga,  on 
trouve  en  usage  une  forme  de  nàgard,  appelée  kdra- 
dlsameld,  qui  n'en  diffère  qu'en  ce  que  ses  dimensions 


1.  Day  (ù;.),  p.   laS;  MahiUon  (irf.),  n°  24,  p.  106;  Yaiilra-koslia, 
p.  101. 

2.  Day,  otivr.  ci!é,  p.  139;  S.  M.  Tagore,  Short  Xolices,  p.  27. 

3.  Voir  chapitre  suivant,  p.  365. 
i.  Day  (irf.),  p.  139. 

5.  MahiUon  {id.},  n"  23,  p.  105;  Yantra-kosha,  p.  102. 

6.  Id.,  n"  25  et  26. 


FiG.  291.  —  KIwrailiik  (MahiUon,  oiiir.  cilé,  n"?  29  et  30). 

frappent  les  doigts  et  la  paume  de  la  main.  L'instru- 
ment de  droite  donne  une  note  plus  élevée  que  le  plus 
grand,  placé  k  gauche. 

14°  Gatha  ou  ghutru '.  —  Tout  à  fait  dilTérent  de 
forme  et  d'objet  est  le  gallta  ou  ghidru  (tig.  292),  ins- 
trument ancien,  ressemblant  à  un 
vase  arrondi  à  large  goulot,  dont 
l'extrémité  inférieure  est  ouverte 
et  tenue  en  bas,  entre  les  cuisses 
de  l'exécutant  assis  à  la  mode 
orientale.  Il  frappe  la  membrane 
avec  les  doigts,  le  plat  de  la  main 
ou  le  poignet,  en  différents  endroits 
pour  modifier  le  son,  avec  une 
grande  virtuosité,  lance  l'instru- 
ment en  l'air  et  le  rattrape  sans 
interrompre  la  mesure,  et  termine    „      ,,,.-,        ^,  ,, 

^  .  FiG.  292,  — •  hltiltu 

1  exécution  en  le  laissant  tomber  ^y  j,/,,,;^»  (MahiUon, 
dans  ses  mains  ou  sur  le  sol,  o«ir.  <v7(-,  p.  los). 
comme  pour  le  briser  bruyam- 
ment. Les  musiciens  letugus  le  manient  avec  une 
véritable  dextérité,  et  le  joueur  de  niid,  a  laquelle  il 
sert  d'accompagnement,  ralentit  ou  suspend  la  me- 
sure pour  permettre  à  l'artiste  de  multiplier  ses 
effets.  L'exemplaire  du  Musée  de  Bruxelles  est  en 
terre  cuite. 


C. 


T.VMBOURS    DE  BASQUE   ET  T.tSIDOURINS. 


On  trouve  dans  toutes  les  régions  de  l'Inde  des 
espèces  nombreuses  de  tambours  de  basque  ou  tam- 
bourins, différant  assez  peu  de  forme,  mais  réservés 
aux  castes  inférieures,  aux  religieux  mendiants,  aux 
troupes  de  bajadères,  bhazanas,  etc.;  les  musiciens 
professionnels  s'en  servent  rarement. 

1°  Dampha  ou  duffde'".  —  Le  plus  grand  de  ces 
instruments  est  le  dampha  ou  duffdc,  du/f;  il  se  com- 
pose d'une  simple  membrane  tendue  sur  un  cadre 

7.  Id.,  n"  27  et  2b. 

8.  Jd.,  n-  211  et  30. 

9.  /'/.,  n"  31,  p.  108;  Day,  ouvr.  citii,  p.  105.  Comp.  Sumii.-ratn., 
VI,  108i. 

10.  Day,  ourr.  «Vi'.p.  1-11;  MahiUon  (ii/.),  ni>15;  Vantya-hosha,  p.  198. 
*  Extrait  de  i'ouvr.i'ie  du  Cap.  C.-R.  Day,  avec  laulorisalion  spéciale 

de  la  maison  Novello  et  C°, 
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Khaiijiir'i. 


octogonal  do  bois,  au  moyen  d'un  réseau  de  sangles 
minces.  On  en  joue  avecles  doigts  de  la  main  droite, 
et  le  médius  de  la  main  gauche,  armé  d'une  ba- 
guette, frappe  également  à  certains  intervalles  indi- 
qués par  le  rytlime. 

2"  Dârâ  ou  daera'.  —  Le  daern  ou  dàrà  se  joue 
d'une  façon  analogue,  mais  il  est  rond,  et  n'a  pas 
plus  de  6'", 30  de  diamètre.  On  introduit  le  pouce  de 
la  main  gauche  dans  un  trou  pratiqué  à  la  partie 
inférieure  de  l'instrument,  et  le  médius  peut  ainsi 
appuyer  contre  la  membrane,  pour  hausser  le  ton. 

3"-4°  Dindima  et  khanjarî-.  —  L'ancien  (7i)i(/i)»«  ou 
dindimi,  comme  la  khanjarî  ou  khanjani,  plus  petits, 
ont  même  forme  el  servent  aux  mêmes  usages. 

5"  Jhânjh-khanjarî^.  —  La  khanjarî  est  parfois 
pourvue  de  2,  3  ou  4  couples  de  disques  de  métal, 
qui  s'entre-choquent  quand 
on  secoue  l'instrument 
(lig.  293*).  A  cet  ellet,  des 
fentes  sont  pratiquées  de 
distance  en  dislance  dans 
le  cadre  du  tambour,  pour 
recevoir  les  pièces  mélalli- 
ques;  ce  cadre  est  souvent 
richement  ciselé,  plaqué 
d'argent,  et  revêtu  de  devises  mythologiques.  Pour 
accorder  l'instrument,  on  répand  de  l'eau  sur  la 
membrane  de  vélin  ou  de  peau.  On  le  distingue  sous 
le  nom  de  jhiinjlt-klianjarî. 

6"  Thambatté'^.  —  Dans  les  provinces  du  Sud  on 
rencontre  encore  un  grand  instrument  rond  de  l'es- 
pèce du  dampha,  de  0"',90  à  l'»,22  de  diamètre, 
appelé  Ihambatté,  qui  est  souvent  associé,  dans  les 
exécutions  des  castes  inférieures,  avec  le  cor  kahalaij 
ou  koinbu. 

IV.   —  Los  iiistrunients  à  percnssioii  en  iiictaK 

Les  Hindous  ont  possédé,  dés  les  temps  les  plus 
anciens,  des  spécimens  de  la  plupart  des  instruments 
rythmiques  ou  sonores  en  métal,  imaginés  aux  diver- 
ses époques  de  la  vie  de  l'humanité.  De  tout  temps  les 
types  de  la  classe  rjkn.na,  cymbales,  crotales,  casta- 
gnettes, etc.,  ont  servi,  dans  les  exécutions  musicales 
hindoues,  à  marquer  la  mesure.  L'usage  dos  cloches, 
des  clochettes,  des  gongs,  est  général  dans  toute  la  pé- 
ninsule, et  l'on  y  rencontre  jusqu'au  carillon  ou  Gloc- 
kenspiel,  au  xylophone  ou  claquebois  et  à  l'harmo- 
nica-coupe. 

Renseignements  fournis  par  les  textes  sanscrits. 
—  Les  vaiiélos  do  la  classe  ijhana"  dont  traite  le 
SamgUa-ratiiûkara  (VI,  Ib  et  1171-1207)  sont  :  le  làla, 
cymbale;  le  kainsi/a-ldla,  gong  en  métal  de  cloche 
(déjà  cité  dans  \'Ainara-kora,  1,  vu,  4)  ;  la  yliantà,  clo- 
che; la  kskudra-ghanlikà,  clochette;  \a  jaya-jjliantà, 
la  kamrd  ou  kasrd;  la  çukti  el  le  patta. 

La  compilation  de  S.  M.  Tagore,  SamgUa-sdra- 
samrjraha'' ,  permet  d'ajouter  à  celle  liste  quelques 
noms  supplémentaires  :  kara-tàla,  kampikà,  lodija, 
ghargliaia.  jluinipa-ldla,  manjira,  knlari/ankura. 


1.  D.iy  wl.),  p.  141;  iMaliillon  (ii/.),  n"  18;  Vaiitra-koshn,  f.  210. 

2.  Day  (iV/.),  p.  141;  Mallilloil  [id.],  n"  10  et  17;  Yanlra-Lusliit. 
p.  166  cl  2U0. 

3.  Day  (;</.),  p.  141;  Mahillon  [id.),  n"  l'J;   Yantra-kùsUa,  p.  108. 

4.  Day,  ouvf.  citi',  p.  141. 

5.  La  Uih/iiiiaseni  jainisie  énumère  (p.  89  et  suiv.)  un  certain  nom- 
bre de  ces  instriinieiits  :  tala,  tiil't,  kalnri,  hdnisyiitdla,  kamsihi. 
ijhantd,  kslmdraijlmntà,  hemajàla,  khiiikhiiti. 

6.  P.  108. 

7    A'oir  encore,  pour  ce  tnol,  chap.  IV,  p.  207. 
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Classification  adoptée.  —  Nous  classons  les  instru- 
ments de  cette  nature,  dont  nous  avons  relevé  l'usago 
actuel,  en  5  subdivisions  :  A,  Famille  des  cymbales: 
n.  Famille  des  gongs:  C,  Famille  des  cloches;  U,  Fa- 
laille  des  castagnetles:  E,  Instruments  divers. 

A.    —    lAMn.l.E    DES    CY.MD.\Lf:S. 

Le  mol  làla  désigne  d'une  façon  générale  les  cym- 
bales et  les  gongs  liindous\ 

1°  Tâla  ou  kara-tâla".  —  Les  tdlas  ou  kara-tùlas, 
»  cymbales  â  mains  "  (Og.  294*1,  sont  des  sortes  do 
coupes,  que  l'exécutant  tient 
par  un  gland  de  soie  ou  une 
poignée  de  bois,  et  frappe 
l'une  contre  l'autre,  soit  sur 
les  bords,  soit  en  dedans,  soit 
en  dehors,  de  façon  à  faire 
résonner  des  notes  en  accord 
avec  la  voix  ou  les  autres 
instruments  qui  l'accompa- 
gnent. Il  n'est  pas  rare  d'en- 
tendre des  professeurs  énié- 
riles    jouer  des    solos    d'une 

exécution  curieuse,  sinon  mélodique,  grâce  à  la  va- 
riété de  la  mesure''. 

2°  Jlianjâou  Jharjharî'".  —  La  plus  grande  espèce 
de  cymbales  est  appelée  jhdnjà,  jhanj  ou  jharjliari; 
elles  ressemblent  beaucoup  aux  cymbales  turques 
ordinaires,  et  sont  employées 
dans  le  nàliabet,  ou  bien, 
associées  au  gong  [kdinsya- 
Idla],  dans  la  rude  musique 
des  temples;  leur  diamètre 
va  de  G"', 23  à  0°',30. 

3°  Jâlra".  —  Les  j diras 
(fig.  29o*),  plus  petites  el 
plus  épaisses,  sont  ordinai- 
rement reliées  par  une  corde 
passée  au  centre;  on  les  fait 
tinter  à  la  façon  d'une  son- 
nerie éleclrique. 

4°  Mandirâ  oumanjirâ'-. 
—  Une  autre  variété  est  la  mandird  ou  manjird,  ap- 
pelée,  quand    ses    proportions    sont    plus   grandes, 
malid-mandirà ;  comme  les  précédentes,  elle  sert  a 
marquer  la  mesure  dans  les  exécutions  musicales. 

D.    —  F.iMlLLE   DES    OO.NGS. 

Le  gong  indien,  qui  n'a  rien  de  commun  avec 
le  gong  chinois,  est  un  disque  de  bronze  ou  métal 
de  cloche,  de  0'",20  à  0™,30  de  diamètre,  qu'on  em- 
ploie dans  le  rituel  journalier  des  temples,  ou  qu'on 
fait  retentir  pour  marquer  les  heures  dujour.  On  le 
frappe  avec  un  maillet  de  bois,  et  le  son,  d'une  puis- 
sance de  vibration  1res  grande,  ressemble  assez  bien 
à  celui  d'une  cloche. 

On  lui  donne  les  noms  de  tdla'^  ou  kdmsya-tdia. 
en  bengali  kamsi^'  (Tig.  296),  Afîmsara'^  (fig.  207),  ou 

8.  Day,  oiicr.  cilé,  p.  143;  Mahillon  (ii/.),  n"'  3,  4. 

9.  Meadows  Taylor,  ouïr,  cite,  p.  241. 

10.  Day  [id.],  p'  143;   yanti'a-kosha,  p.  lOS  et  180. 

11.  Day  (irf.),  p.  143. 

12.  Mahillon  (irf.),  n"  1  et  2;  Ynntra-koslia,  \>.  240  et  2;i0. 

13.  Day  {id.),  p.  104;  Mcadons  Taylor,  p.  243. 

14.  Mahillon  [id.),  n"  îi. 
13.  Id.,  n»  û. 

■  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-[i.  Day,  avec  l'antorisalion  sp6ciale 
de  la  maison  Noiello  et  C". 
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l.eiirdoux  lintenient  se  mêle,  non  s.ms  aj;ii;nienl,  aux 
chants  ou  à  la  musique  qui  ar.compaj,'ne  la  danse; 
elles  servent  non  seulement  à  marquer  la  mesure, 
mais  à  soulif;ner  l'accord  de  la  danse  et  de  la  mu- 
sique. 

G"  Nùpura'.  —  Quelquefois  ces  assemblages  de 
f;relots  sont  remplaces  par  des  aimeaux  de  métal 
creux,  ni'ipiiriis,  à  l'intérieur  desquels  s'enlre-clioquent 
des  boules  de  plomb. 


Fis.  200.  —  Kiimsija-Uila 

ou  liitmst 

(Mahillon,  oiivr.  cite,  ii"  5). 


FiG.  297.  —  Kthmarii 
[Iil.,  u»  «). 


Irumenl  de  cette  espèce,  joué  avec  un  frappeur  en  os 
recourbé,  est  appelé  jrty(i((iî/  ou  seninhalain^. 

C.    —    FAMILLE    riES    CLOCriES 

L'Inde  a  connu,  de  toute  anliquilé,  la  cloche 
ighanld)  et  l'a  afl'ectée  aux  offices  des  temples  aussi 
bien  qu'aux  usages  guerriers,  ou  bien  l'a  employée 
dans  les  concerts  pour  niai'quer  la  mesure. 

1"  Jaya-ghantà^.  —  L'ancienne  cloche  guerrière, 
inya-ghniit'i,  se  trouve  encore  aujourd'hui  suspendue 
dans  les  temples  hindous;  mais  elle  n'eut  jamais  les 
dimensions  des  grosses  cloches  de  nos  églises. 
2"  Ghantâ'.  —  Les  dimensions  de  la  cloche  ordi- 
naire ou  ijliantà  (fig.  298 1  ne  dépas- 
sent guère  0",30en  liauteur  et  0",ia 
en  diamètre. 

•t"  Ksliudra-ghantâ  '.  —  La  petite 
cloche,  ksltudra-iiltunlà.  fuil  partie 
de  l'orchestre  hindou. 

4°  Sapta-ghantikà  et  sapta-sva- 
rab".  —  II  en  est  de  même  d'un  ins- 
trument plus  récent,  formé  de  7 
petites  clochettes  alignées,  snpla- 
ijhantikà,  ou  de  7  plaques  de  métal, 
sapla-svarab,  qui  se  frappent  avec 
un  petit  marteau  recouvert  de  feutre  : 
c'est  le  Glockenspiel  ou  carillon  in- 
dien. 

P'°-^^»- -  CI"'"!"  50  Kshudra-ghantikâ  ou  ghun- 
n(c.  Il"  8).  gnura '.  —  De  petites  clochettes  (ou 
grelots),  ksliudra-(jhantikn.  attachées 
aux  chevilles,  sont  encore  employées  par  les  bayadères 
ou  nautch-girls;  on  les  appelle  aussi  <iliwiiihura, 
i/unt/in'ii,  ou  </li(irglinni,  ou  encore  (jnjelu.  Klles  sont 
le  symbole  de  la  profession  des  danseurs-chanteurs 
des  deux  sexes;  et,  comme  pour  le  cordon  sacré  des 
brihmanes,  leur  prise  de  possession  donne  lieu  à 
une  sorte  d'investiture,  qui  lie  pour  la  vie  la  dan- 
seuse ou  la  chanteuse  à  sa  profession,  u  On  a  attaché 
les  clochettes  »,  l'expression  est  passée  en  proverbe 
pour  indiquer  une  promesse,  un  vœu  dont  on  ne  peut 
se  dégager.  Aucun  danseur,  aucune  danseuse,  ne  se 
les  passe  aux  chevilles  sans  les  porter  d'abord  à  son 
front  et  à  ses  yeux,  en  murmurant  une  courte  invo- 
cation à  quelque  divinité  hindoue  ou  mabométane*. 


1.  Jd.,  u=  T;  Day  (ul,),  p.  104. 

2.  Day,  otivr.  cité,  p.  Iu4. 

3.  S.  M.  Tagoro,  Short  Notices,  p.  U. 

^.  Maliillon,  ouvr.  cité,  n"  8;  Vantra-kosha,  p.  173-I7i3. 

5.  Id.,  n-  'J. 

0.  Day  {id.),  p.  103.  lOG;  S.  M.  Tagorc,  Short  Xolices,  p.  32. 

7.  Day  [id.),  p.  104,  105. 

«.  Meadows  Taylor  [id.],  p.  246. 


D. 


FAMILLE    DES    CASTAGNETTES 


1"  Kurtar  ou  chittika'".  —  Le  tintement  de  ces 
grelots  est  parfois  combiné  dans  un  môme  instru- 
ment avec  le  cliquetis  des  casta- 
gnettes. Cet  instrument,  le  kuiiiii' 
ou  cliitlika  (fig.  -299*),  se  compose 
de  deux  petits  morceaux  de  bois 
dur,  de  0"\\'6  de  long,  aplatis  d'un 
côté  et  arrondis  de  l'autre.  On  le 
tient  dans  une  main,  et  on  insère 
d'ordinaire  les  doigts  dans  un  an- 
neau fixé  à  chacune  des  faces  ar- 
rondies; puis,  en  refermant  la  main 
après  l'avoir  ouverle,  les  deux  sur- 
faces planes  frappent  l'une  conire 
l'autre,  agitant  et  faisant  résonner 
les  grappes  de  grelots  ou  les  pièces 
de  métal  attachées  aux  deux  extré- 
mités. 

2"  Chacra". —  D'aulres   casta- 
gnettes rondes  appelées  ckacras  (se.   ^^^_  ggg ._  _  ^-„^,„^ 
caki'ti),  d'ordinaire  en  bois  et  légè-         ou  cliillilia. 
rement    concaves,    se    rencontrent 
aussi  dans  l'Inde. 

Il"  Khattala  '-.  —  On  désigne  encore  sous  le  nom 
de  khaltala  ou  l:lmllall  une  variété  analogue  de  cas- 
tagnettes, pouvant  être  rondes  ou  carrées,  en  bois  ou 
en  fer  indifféremment.  Leur  etl'el,  assez  semblable  à 
celui  des  très  petites  cymbales,  n'est  pas  sans  agré- 
ment entre  des  mains  habiles. 

E.    —    INSTRUMENTS    niVEllS 

L'Inde  a  connu  encore  quelques  instruments  d'une 
nature  particulière,  qu'on  peut  rattacher  à  la  classe 
(lliinui. 


Fui.  son.  —  Kiiiiierij  (Ctémenl,  Ilisl.  ilc  la  mut.,  p.  130). 

1  "  Jàlatharangini'3.  —  La  jàtalltarnngin'i  est  une 
sorte  d'harmonica,  formée  de  coupes  de  porcelaine 
ou  de  terre  cuite,  qu'on  accorde  dans  le  ton  voulu  en 


9.  Maliillon.  oiiur.  cite,  n»  13;  Yanira-lcosha,  p.  100. 

10.  Day  [id.),  p.  145. 

11.  /</.,  p.  143. 

12.  Id.,  p.  143;  Maliillon  {id.},  n'  10;  Yiinlra-h-oslia,  p.  167. 

13.  Day  {id.].  p.  103. 

*  Extrait  de  l'ouvrage  du  cap.  C.-K.  Day,  avec  l'autorisation  spéciale 
de  la  maison  Novello  et  C**. 
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remplissant  plus  ou  moins  d'eau  Jes  récipients.  On 
en  joue  à  l'aide  de  2  baguettes  minces  recouvertes 
de  feutre  ou  garnies  de  liège.  Son  usage  remonterait 
au  moins  au  viii=  siècle  de  noire  ère. 

2°  Kinnery'.  —  Il  existe  d'autres  instruments  de 
même  genre,  sortes  de  xylophones,  où  les  coupes  sont 
remplacées  par  des  lames  sonores  de  bois  ou  de 
métal,  de  nombre  et  de  forme  variables. 

Le  hiiineri/  ifig.  300)  décrit  par  Fétis  a  17  lames, 
dont  la  composition  est  un  mélange  de  cuivre,  d'ar- 
gent et  de  bismuth.  Sa  longueur  est  de  0'",70;  son 
timbre  est  pur  et  a  beaucoup  d'éclat. 


CHAPITRE  VII 


EXECUTION   INSTRUMENTALE.   —  ORCHESTRES. 
CONCERTS.   —  TROUPES  DE   MUSICIENS, 


L'exécution  instrumentale  dans  ses  rapports  avec 
les  autres  éléments  du  Samgîta.  —  .Nous  avons  vu 
que  l'union  de  la  musique  instrumentale  {àfodija, 
vâdyii,  etc.)  et  du  chant,  avec  la  danse,  la  poésie  et 
l'action  scénique,  constituait  ce  qu'on  appelait  le 
(jândkarva,  ou  encore,  en  raison  de  la  supériorité  du 
chant  sur  les  autres  éléments  composant  cet  ensem- 
ble, le  samgita-.  Toutefois,  l'exécution  instrumentale 
avait,  cela  va  sans  dire,  son  emploi  en  dehors  de 
cette  sorte  de  concert  de  divers  arts  en  vue  de  l'œuvre 
complète.  Elle  pouvait  être  considérée^  comme  unie 
au  chant  seul,  auquel  elle  servait  d'accompagne- 
ment, gîtd-'miga  ;  ou  bien  accompagner  la  danse  seule, 
nrittà-nuga;  ou  encore  soutenir  et  accompagner  ces 
deux  éléments  combinés;  elle  pouvait  enfin  être 
employée  seule  {ritsliha),  sans  le  chant  (dans  les 
yiirgitas  ou  bahiryHus  du  théâtre,  par  exemple),  sans 
la  danse  et  la  mimétique,  et  elle  recevait  alors  le 
nom  de  goshth't.  ou  de  rmlilin-vndija. 

Orchestre  complet  ou  réduit.  —  De  même,  la 
réunion  des  divers  instruments  de  musique  appro- 
priés pouvait,  et  devait  dans  certains  cas,  composer 
une  sorte  d'orchestre  complet  (sa)-i>f/-'torf;/(()  ;  dans 
d'autres  cas,  au  contraire,  le  nombre  des  instruments 
prenant  part  à  l'exécution  était  réduit.  Leur  emploi 
était  donc  assujetti  à  des  règles  précises,  et  variait 
suivant  les  circonstances  et  les  situations,  dans  la  vie 
sociale  comme  au  théâtre. 

L'orchestre  scénique.  —  Le  Ndtija-rdstra  donne  la 
composition  de  l'orchestre  scénique*.  A  un  certain 
moment,  vers  le  début  de  la  représentation  du  drame 
nàtaka,  une  batterie  de  tambour  se  fait  entendre 
dans  la  coulisse  :  elle  correspond  à  nos  trois  coups. 
On  dépose  alors  sur  la  scène  le  tapis  {lailapa-vinydsa) 
où  l'orchestre  doit  prendre  place.  Puis  a  lieu  la  des- 
cente sur  la  scène  :  les  chanteurs  sortent  de  la  cou- 
lisse par  les  deux  portes  et  se  disposent  avec  les 

1.  Fclis,  otwr.  citi,  l.  Il,  p.  308-3011. 

2.  Voir  chap.  IV,  p.  285. 

3.  Sami/.-raln..  VI,  16-17. 

4.  Cil.  XXXill  (citôdans  noire  Contribution  à  l'Etude  de  la  musique 
hindoue,  p.  80,  note  10).  Conip.  S.  Lévi,  Théâtre  indien,  p.  370. 

5.  Voir  ctiap.  VI,  p.  3ôS,  338. 

C.  iV.-c.,  XXXllI,  21  etsuiv.  ;II,  3'J;III,  92;  -  Samii.-raln..  VI,  19- 
21  ;  VII,  14-15. 

7.  ^V-('.,  III,  92  :  au  son  de  tous  les  instruments,  parmi  lesquels  sont 
cités  les  çankhas,  dundubhis,  mridangas  et  panavas, 


musiciens  surle'tapis.  Le  tambour  {mardan<jil:<i)  se 
place  face  à  l'orient  avec  les  autres  timbaliers  (pdna- 
vaha  et  ddrdurika]  à  gauche;  à  droite,  face  au  nord, 
se  met  le  premier  chanteur  [(jdijaka),  qui  fait  en 
quelque  sorte  fonction  de  chef  d'orchestre,  et  bat  la 
mesure  en  chantant;  il  a  à  sa  gauche  le  joueur  de 
luth  {vainavik(i),  puis  le  joueur  de  vlpanci  {vaipan- 
cika),  et  la  flûte  {vamça-vddaka),  et  en  face  de  lui  le 
groupe  dos  chanteurs  et  des  chanteuses. 

Les  autres  orchestres.  —  Il  va  de  soi  qu'en  dehors 
du  théâtre  l'orchestre  n'était  pas  réduit  aux  seuls 
instruments  indiqués  par  liharala,  mais  que  d'autres 
instruments  en  plus  ou  moins  grand  noinbre  pou- 
vaient, suivant  les  cas,  entrer  dans  sa  composition. 
On  est  fondé  à  supposer  que  tous  les  instruments  ne 
jouaient  pas  seulement  à  l'unisson  dans  les  ensem- 
bles, mais  quehjues-uns  au  moins  à  l'octave  ;  et 
même  nous  avons  vu  que  les  tambours  et  les  chalu- 
meaux, par  exemple,  accompagnaient  à  la  quarte  ou 
à  la  quinte,  voire  à  la  tierce-',  etc. 

Occasions  où  l'orchestre  complet  entrait  en  jeu. 

—  Dans  la  vie  sociale,  comme  au  théâtre,  l'orchestre 
était  au  complet  lors  des  grandes  cérémonies,  ou  alors 
qu'il  s'agissait  de  fêter  une  circonstance  heureuse. 
Parmi  les  occasions  où  tous  les  instruments  [sarvd- 
'lodija)  entraient  en  jeu,  les  textes  sanscrits  énuraè- 
reut'  :  le  sacre  d'un  roi,  les  processions,  un  festival 
ou  jubilé,  toutes  les  grandes  solennités,  un  mariage, 
la  prise  du  cordon  sacré  dans  la  caste  brahmanique, 
un  événement  extraordinaire,  un  présage  de  calamité, 
les  luttes  (organisées  sur  la  scène''  ou  ailleursi,  les 
alarmes,  les  batailles,  les  mêlées,  la  représentation 
du  drame  nàtaka,  les  circonstances  où  dominaient 
les  sentiments  de  l'héroïque  ou  du  terrible  ;  —  et 
encore  :  le  retour  d'une  personne  chère,  la  prise  de 
possession  d'une  ville  ou  d'une  maison,  la  naissance 
d'un  fils,  les  rites  propitiatoires  pour  la  fnndation  et 
l'érection  du  théâtre*,  etc.,  etc. 

Occasions  où  un  orchestre  réduit  intervenait.  — 
Au  contraire,  l'orchestre  était  réduit  dans  les  céré- 
monies moindres,  dans  les  circonstances  tristes  ou 
pénibles,  ainsi  que  dans  les  intervalles  des  chants  et 
des  danses  sur  la  scène". 

Effets  du  jeu  instrumental.—  Le  jeu  des  instru- 
ments, ajoutent  les  textes  sanscrits'",  donne  de 
l'énergie,  développe  l'héroïsme,  émeut  le  cœur  et 
chasse  le  mal  et  l'impureté.  C'est  ainsi  qu'au  théâtre, 
dans  le  préambule  de  la  représentation,  qui  comprend 
une  série  d'actes  et  de  rites  religieux  destinés  à 
écarter  tous  les  obstacles,  l'orchestre  fait  entendre 
les  diverses  parties  du  nirglta  dans  le  but  d'ama- 
douer les  mauvais  génies  [daiiiiaa,  ddnavas,  rakslia- 
sas),  de  les  empêcher,  par  le  plaisir  qu'ds  prennent 
à  celte  exécution,  de  troubler  le  spectacle";  —  ou 
encore,  car  la  légende  se  contredit,  dans  le  but  de 
les  effrayer  et  de  les  chasser  par  le  bruit  des  chants 
et  les  sons  de  l'orchestre,  qui  accompagnent  la  réci- 
tation de  la  nand'i,  sorte  de  bénédiction  ou  de  prière 
propitiatoire '2. 

L'orchestre  hindou  moderne,  sa  composition'^. 

—  L'orchestre  hindou  est  habituellemeiit  composé 
aujourd'hui  des   instruments  suivants"  :  2  sdvang'if^ 


8.  JV.-i'.,  II,  39. 

9.  Samij.-ratn.,  VI,  21. 

10.  /(/.,'  VI,  22. 
il.   N.-ç.,  V,  40. 

12.  M.,' XXXVI,  23-28.  -  Comp.  cliap.  I.  p.  200,  cl  ciiap.  III,  p.  270. 

13.  ttay,  ouvr.  citi-,  p.  93. 

14.  Tous  ces  instruments  ont  été  étudiés  dans  le  cliapilre  précédent, 
auquel  nous  renvoyons  une  fois  pour  toutes. 
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et  1  liimburi  liiistrumenls  à  cordes);  I  mitlnu-inn  ou 
hautbois;  I  iniilliata  on  une  paire  de  hililds  itnmbour, 
limbalesi;  1  '-/«/i  ou  conieimise.  Parfois,  dans  le  sud 
Je  l'Inde,  il  la  sàraïKi'i  on  substitue  un  violon  euro- 
péen, accordé  à  la  t'açou  d'une  viini  ou  d'une  sdranr/i, 
et  à  \n.miiliiivinii  une  claiinelle.  On  t'ait  encore  usage, 
pour  les  exécutions  musicales,  de  cymbales  et  de 
diverses  espèces  de  cloches,  et  on  ;.'0i1te  assez  l'emploi 
occasionne»!  do  l'Iiarmouica  appelée  /«(/((-(/anvoif/i'di. 
ou  ilii  caiiUiin  indien.  \;i  siipld-'iliunlil;/'!. 

Soirées  mondaines,  concerts'.  —  Dans  les  soirées 
mondaines  que  s'oU'i'ent  les  personnes  des  classes 
élevées,  l'usage  est  de  s'assurer  le  concours  de  quel- 
ques instrumentistes,  et  d'organiser  des  concerts  où 
la  liwi.  employée  seule  ou  en  paire,  joue  le  principal 
rôle,  avec  accompagnement  d'un  matkala  ou  d'une 
paire  de  l'ihlis  ol  d'un  iinllxi. 

Réunions  musicales  cultuelles,  ou  bhazanas-.  — 
Les  membres  des  dillérentes  castes  ou  sectes  organi- 
sent également  entre  eux,  à  dates  fixes,  des  réunions 
cultuelles,  soit  dans  des  maisons  particulières,  soit 
dans  les  temples  :  on  y  chante  des  hymnes  religieux, 
kirthnnits,,  ijUax  et  krulhia,  au  son  d'instruments 
variés.  L'usage  de  ces  exécutions  musicales,  appelées 
liliazaiiKK,  est  universel.  L'orchestre,  plus  ou  moins 
complet  suivant  les  moyens  des  groupes  organisa- 
teurs, comprend  soit  2  tiimburla,  2  xiiridKjU  ou  2 
violons,  1  iiiiilliitla,  ^  rru/i,  1  siUir,  et  une  paire  de 
tablas;  —  soit  1  tumburi,  1  mrang'i,  1  mutliala,  i  silnr, 
une  paire  de  tiilas  icymbales)  et  une  paire  de  tablas: 
—  soit  encore  seulement  1  tamburi,  une  paire  de  pe- 
tites cymbales,  1  tambour  ou  1  tambourin  vulgaire, 
comme  la  khanjari. 

Dans  les  hantes  classes,  on  se  met  en  frais  pour 
se  procurer  de  bons  artistes  et  obtenir  une  exécution 
parfaite,  t^hez  les  gens  du  commun,  on  sacrifie  tout 
au  bruit  :  chacun  à  tour  de  rùle,  pour  montrer  sa 
dévotion,  chaule  en  tournant  sans  égard  au  ton  et  à 
la  mesure,  tandis  tpie  les  camarades  battent  les 
tambours,  ou  souftlent  dans  une  espèce  de  sifflet 
appelé  sillii.  en  employant  tels  autres  instruments 
qu'il  leur  convient  ;  et  le  tout  produit,  comme  on  peut 
l'imatrincr,  une  véritable  cacophonie. 

Musique  des  temples^.  —  Les  temples  ont  leur 
musique  spéciale.  Chez  les  lingiUjits,  »  porteurs  de 
phallus  •!,  et  les  autres  sectes  çivaïtes,  on  l'appelle 
kùradiuimdii ,  du  nom  de  la  grande  timbale  conique 
qui  y  joue  le  rôle  principal,  et  dont  le  rythme  parti- 
culier peut  se  traduire  par  la  notation  J  J  J  J  J  J  | 


et   Jl 


•  .  0.  I,  pour  les  airs  légers  et  vifs,  et   éé   y^« 
pour  ceux  d'un  caractère  triste  et  funèbre. 

Sur  la  côte  de  Malabar  et  au  Travancore,  on  lui 
donne  le  nom  de  sopànam.  «  degré  »,  du  fait  que, 
dans  chaque  temple  de  quelque  importance,  des  exé- 
cutants, placés  sur  les  marches  conduisant  à  l'autel 
principal,  inlerpiètent  pendant  certains  offices  une 
musicpie  vocMle  et  instrumentale  particulière. 

Les  cloches  et  le  gong*.  —  L'emploi  du  gong 
{k(unsij<i-l'iUij  et  Je  la  cloche  [(jltantii)  se  retrouve 
partout.  Il  n'est  pas  une  cérémonie  du  culte  qui  ne 
commence  sans  un  tintement  de  clochette,  répété  de 


1.  Day.  ouvi\  cite,  p.  92. 

2.  Day.  ouvr.  cité,  p.  93. 

3.  /</.".  p.  94. 

4.  Meatlowg  Tayior.  ouvr.  cité,  p.  245. 

3.  A.  LlarUi.  Li's  Belii/ions  de  l'Inde,  p.  i:i4.  l.'ii  des  personnages  de 
la  lriiiit6  hindoue  ou  tyimia'ti,  a  Klephanta.  est  représcalê  Icuanl  rn 
Jnaiu  une  cloche  (Day,  omr.  cité,  p.  93). 


temps  en  temps  selon  le  rituel.  Cet  usage  Je  la  cloche 
aux  offices,  commun  à  la  plupait  des  relij;ions  et  des 
sectes  hindoues,  pai'ait,  aussi  bien  que  celui  du  cha- 
pelet, avoir  été  emprunté  à  l'Inde  par  l'Kglise  chré- 
tienne, gi'àce  à  l'intermédiaire  des  bouildliistes^. 

Les  musiciens  mendiants  des  rues''.  —  Il  existe 
plusieurs  smles  dr  nii'ndi.ints  des  temples  et  des 
rues,  tels  que  les  Uasaris  vishnouites,  dont  l'inslru- 
menl  préféré  est  un  petit  tambour  de  côté,  appelé 
tlinni.  tels  que  les  Aiidis,  sorte  d'outcasts  çivaïtes, 
qui  frappent  le  petit  gong  scmakalam.  Les  uns  et  les 
autres  portent  souvent  un  cor,  et  mendient  leur  vie  en 
chantant  de  plaintives  ballades  au  coin  des  rues. 

Troupes  de  musiciens  ou  melas'^.  —  X  côté  de  ces 
mendiants  isolés,  il  y  a  de  véritables  troupes  orga- 
nisées de  musiciens  professionnels,  ou  mêlas,  dont  le 
métier  est  de  se  faire  entendre  dans  les  cérémonies 
des  temples,  les  quêtes,  les  noces  et  fêtes  et  les  divers 
<c  tamàslias  »  des  rues.  Dans  le  sud  de  l'Inde,  ces 
compagnies  nomades  se  recrutent  surtoul  dans  une 
caste  de  barbiers  telugus,  appelée  miinijahi-vàndhi, 
d'où  le  nom  donné  à  leur  musique  bruyante  et  dis- 
cordante, on  la  mélodie,  si  l'on  peut  dire,  est  entière- 
ment étoultée  par  le  cliquetis  des  cymbales,  le  bruit 
incessant  du  tambour,  le  bourdon  perçant  et  pro- 
longé des  cornemuses;  et  qui,  remarque  plaisamment 
le  capitaine  Willard,  gagne  à  être  entendue  à  une 
certaine  distance. 

Le  nombie  des  instruments  employés  par  ces 
perya-mdas  ou  patha-melas  (musiques  des  rues)  varie 
beaucoup  :  il  peut  aller  de  4  jusqu'à  30.  Elles  com- 
prennent généralement  soit  1  ou  2  mh/asiiras,  l  n-uti. 
1  tambour  ulhoh,  une  paire  de  cymbales  ij/ianj)\  soit 
1  mitkavinii.  i  flûte,  1  flageolet,  1  rruti  et  1  tam- 
bour idlianki]...;  mais  il  n'est  pas  rare  de  leur  voir 
donner  la  préférence  à  des  instruments  de  fabrica- 
tion européenne,  à  de  vieilles  clarinettes,  des  flûtes 
et  des  fit'ri's. 

La  musique  du  nâhabet''.  —  Une  institniion  bien 
particulière  à  l'Inde  est  celle  du  nàltabel  (qu'on  pro- 
nonce iiôhut).  C'est  une  sorte  de  fanfare  que  certaines 
personnalités  hindoues  ou  mahométanes,  certains 
princes  spirituels  ujariix  ou  xràmbu\,  certains  temples 
ou  sanctuaires,  ont,  par  privilège  spécial,  le  droit 
d'attacher  à  leur  service.  Postée  sur  les  nàhabct^ 
khanehs,  c'est-à-dire  sur  les  terrasses,  les  balcons, 
les  tours,  les  portes  des  villes,  des  palais,  des  temples 
ou  des  forteresses,  elle  sonne,  à  heures  fixes  du  jour 
et  de  la  nuit,  des  airs  non  notés,  transmis  par  la 
tradition,  d'un  caractère  très  particulier,  d'un  eti'et 
sauvage,  d'un  charme  impressionnant,  surtout  quand 
ils  se  font  entendre  au  milieu  du  silence  de  la  natui'e 
endormie. 

Dans  ses  Ahi-i-Akbari  ivol.  I,  Aii)  i'X\  .\bul-l'azl 
donne  d'intéressants  renseignements  sur  la  compo- 
sition de  l'orchestre  du  nàhabe.t ,  installé  dans  le 
palais  des  empereurs  mongols,  Xar/ijarah-klianali,  et 
sur  les  diverses  parties  de  l'exécution  musicale  à 
laquelle  il  y  était  procédé.  «  Autrefois,  la  troupe  se 
faisait  entendre  quatre  r/liaris  avant  le  commence- 
ment Je  la  nuit,  et  de  même  quatre  i/liaiis  avant  le 
lever  dujour;  aujourd'hui,  elle  joued'abord  à  minuit, 
au  moment  où  le  soleil  commence  son  ascension,  puis, 
la  seconde  foi<:,  à  l'aurore.  Un  .'//i'»'/ avant  le  lever  du 


6.  Day.  id.,  p.  0.ï. 

7.  /.(.".  p.  93. 

S.   Meadorts  Tajlor.  ouvr.  cité,  p.  249.  230. 

9.  Voir,  pour  |dus  de  d<^tails,  The  tYaqqarali-khnnah.  and  the  Impé- 
rial .Musicians,  p.  211-210.  Conip.  chap.  11.  p.  272,  273;  ch.  1,  p.  2C0. 
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soleil  (avant  miniiil?),  dos  musiciens  se  mettent  à 
jouer  du  sîo'iirt  (chalumeau)  et  éveillent  ceux  qui  sont 
endormis;  et  un  ghari  après  le  lever  du  soleil,  ils 
exécutent  un  court  prélude,  au  cours  duquel  ils  bat- 
tent quelques  coups  de  kmcargah  ilimbalel,  souftlenl 
de  la  grande  trompette  {kamna],  du  nfl/ic  (petite  trom- 
pette), et  jouent  des  autres  instruments,  a.  l'exception 
de  la  timbale  nar/qarah.  Après  une  courte  pause,  les 
siirnas  se  font  entendre  à  nouveau,  sur  l'indication 
de  jouer  donnée  par  les  nafirs.  Une  lieure  plus  lard, 
les  nuqqaraliS  commencent  à  résonner,  et  tous  les 
musiciens  entonnent  le  chant  de  bénMictionK  Après 
quoi,  ils  exécutent  7  sortes  de  compositions...  » 

Parmi  les  instruments  de  musique  employés  dans 
le  Naqqnrah-hliimah,  l'ouvrage  d'Abul-1'a/.l  men- 
tionne :  1°  le  knwargnh,  ou  timbale  au  son  sourd, 
communément  appelé  dainamah,  dont  il  y  a  environ 
18  paires;  2"  le  nuqqarah  (ou  grande  timbale  nàgnrâ), 
20  paires;  3°  le  diUad  (timbale  dhol],  4  exemplaires; 
4°  le  karana  (ou  kurna,  grande  trompette  d'or, 
d'argent,  de  cuivre  ou  d'autre  métal),  dont  on  ne  joue 
jamais  moins  de  4  à  la  fois;  '6°  le  iurna  (chalumeau), 
9  exemplaires  du  type  persan  ou  hindou;  6°  le  nafiv 
(nafar'i.  petite  trompette),  1  exemplaire  de  chaque 
type  persan,  européen  et  hindou;  7°  le  ûng  (ou  cor, 
rringa),  en  forme  de  corne  de  vache,  qui  va  par  paire; 
8°  le  sang  (grandes  cymbales,  jhanjd],  3  paires.  » 

L'empereur  Akbar  lui-même  ne  craignait  pas  de 
faire  sa  partie  dans  le  iidliabet.  «  Sa  Majesté  a  une 
connaissance  de  la  science  musicale  qui  dépasse 
celle  que  peut  avoir  un  musicien  accompli,  et  possède 
également  un  grand  talent  d'exécution,  spécialement 
sur  le  naqqiiriili-.  » 

Aujourd'hui-',  le  nàhnbel  ne  se  compose  pas  d'un 
aussi  grand  nombre  d'instruments.  La  plupart  des 
nâhabet-khanchs  possèdent  seulement  1  paire  de 
grands  nàhabels;  i  paires  de  nakkeras,  avec  d'autres 
tambours  au  besoin;  1  kurna,  si  le  rang  du  maître 
le  comporte;  1  ou  2  tuluris;  l  paire  ou  2  de  cym- 
bales; 1  ou  2  nàgasdras,  accompagnés  de  leur  bour- 
don de  cornemuse;  et  parfois  1  ou  2  nuys  ou  flûtes  à 
bec.  Aussi  l'effet  produit  par  ces  orchestres  modernes 
est-il  moins  imposant  qu'il  pouvait  l'être  autrefois. 

La  musique  des  nautchs'-.  —  Les  concerts-panto- 
mimes appelés  ninitclts  dans  l'Inde  actuelle,  par  cor- 
ruption du  sanscrit  ndlija  (danse  mimiquée,  repré- 
sentation théâtrale),  et  que  nous  connaissons  sous 
le  nom  plutôt  impropre  de  danses  des  baijadères,  ont 
leur  musique  spéciale,  désignée  par  les  termes  taff'a 


1.  Ce  chant  élait  probablcmcnl  analogue  au  mani/nla  par  lequel  se 
conimenceuL  et  se  Lei-niinent  toutes  les  exécutions  musicales  dans  l'Inde 
(V.  chap.  V,p.  339). 

2.  Comp.  chap.  1,  p.  206. 

3.  Day,  viwr,  citi',  p.  ".'6. 

4.  Day,  ouor.  ctti-,  p.  97. 

5.  Le  mot  chinnd  signine,  en  sanscrit,  prosliluOe. 

ti,  <c  HuiLbayadtres  s'avancent  avet-  un  pas  balance  :  elles  sont  entou- 
rées de  joueurs  de  tambour,  de  llûle,  de  cymbales  antiques,  d'une  sorte 
de  biniou  dont  la  note  unique  va  l'air.;  la  base  de  tout  le  concert.  >> 
iR.  DE  Bonnièhes,  .Vi'muhvs  d'nujuin-^l'km,  3°  série,  ■.  Les  Ijayadères  de 
Madura  ».  p.  327,  Paris,  Olloudorir,  »•  ti.,  1S88.) 

7.  Conip.,  chap.  VIII,  p.  37-4,  les  descriptions  de  nautchs  par  quel- 
ques voyageurs. 

8.  Voir  chap.  V,  p.  337-3.'!8. 

0,  .1  Ces  danses  paraissent  insipides  à  la  plupart  des  Européens.  Il 
en  fut  de  même  pour  moi  pemlant  le  premier  quart  d  heure  ;  mais,  en 
pénélrant  mieux  le  détail  inlini  des  gestes,  des  alliludes,  des  frémisse- 
ments et  des  menus  jeux  de  pliysionomie,  je  m'attachai  peu  à  peu  à  ce 
spectacle  avec  un  intérêt  dont  je  ne  me  serais  pas  d'abord  cru  capable. 
C'est  que,  par  de  1res  petits  mouvemenis,  les  lèvres  ont  mille  façons 
de  sourire,  les  yeux  de  s'exprimer,  les  joues  de  bouger,  le  front  de 
s'éclaircir,  le  cou  do  se  raidir,  la  poitrine  de  se  coniraeter,  les  br.is  de 
s'amollir,  les  paumes  do  se  crisper,  les  pieds  de  se  déplacer,  le  corps 


OU  ki'ylika.  et  sont  exécutés  par  des  musiciens  et  dan- 
seurs des  deux  sexes,  tout  à  fait  de  second  ordre.  Ils 
appartiennent  à  une  caste  spéciale,  dénommée  mela- 
kiira-jàti  dans  l'Inde  méridionale;  leur  troupe  cons- 
titue le  c/iinna-mela  °.  L'orchestre  usuel  se  compose  de 
2  sàrang'is  (ou  de  2  violons  accordés  cà  la  mode  hin- 
doue), d'une  paire  de  timbales  {inridanga  ou  tabla), 
de  1  bourdon  de  cornemuse  (rruH-upanga)  et  d'une 
paire  de  cymbales  (Idlas  ou  jiilras)  '•. 

Le  spectacle''  commence  habituellement  par  un 
chant  de  bienvenue  ou  de  bénédiction  [mangidu), 
dont  les  paroles  saluent  les  principaux  personnages 
présents;  puis  le  chef  de  la  troupe,  tenant  en  main  les 
cymbales,  fi'edonne  ou  chante  une  espèce  d'accom- 
pagnement, konniigolu^,  scandé  par  le  bruit  des  cym- 
bales, et  auquel  s'ajoute  le  tintement  des  clochettes 
attachées  autour  des  chevilles  des  danseuses.  Pen- 
dant ce  temps,  les  autres  artistes,  abandonnés  à  eux- 
mêmes,  jouent  et  parfois  chaulent  en  chœur  en  toute 
indépendance,  sans  se  préoccuper  de  la  mesure  et  du 
pas  des  danseuses,  tel  ou  tel  air  ou  râga,  très  douce- 
ment. La  danse  terminée,  le  vérilable  concert-panto- 
mime commence.  On  exécute  surtout  des  javadis  et 
des  patkams;  une  voix  chante  le  solo,  et  le  chœur 
reprend  doucement  le  refrain.  Les  nanlch-ghds,  pour 
nous  servir  de  l'expression  anglo-indienne,  ou  liaya- 
deros,  miment  le  chant,  en  avant  des  musiciens.  Leur 
danse  consiste  surtout  à  rendre  exactement  les  sen- 
timents et  les  passions  qu'e.v priment  les  paroles  chan- 
tées, à  l'aide  de  gestes,  d'atliludes,  de  mouvemenis 
lents  des  bras  et  du  corps  et  de  jeux  de  physionomie, 
dans  lesquels  elles  metlent  plus  ou  moins  de  rete- 
nue ou  de  hardiesse,  suivant  la  qualité  des  specta- 
teurs. Parfois  le  soliste  chante  des  strophes  sanscrites 
ou  (islapiithis:  et  les  instruments  jouent  une  sorte 
d'accompagnement  doux  et  monotone,  sans  mesure 
bien  ilélinie,  qui  soutient  la  voix  ou  alterne  avec  elle. 
On  termine  ces  spectacles-pantomimes  —  bien  particu- 
liers aux  peuples  orientaux,  et  auxquels  les  spectaleurs 
étrangers,  désappointés,  trouvent  généralement  peu 
de  charme,  faute  d'en  comprendre  et  d'en  apprécier 
le  véritable  caractère'  —  par  la  reprise  du  mangala. 

A  vrai  dire,  la  plupart  des  troupes  de  nautchs  ne 
sont  [las composées  d'artistes  de  premier  ordre;  et  ce 
n'est  pas  par  le  speclacle  de  ces  exhibitions  qu'on 
peut  se  l'aire  une  idée  exacte  du  caractère  de  la  danse 
et  de  la  musique  liindoues. 


de  se  tordre.  Il  semble  que  les  générations  de  danseuse?,  par  leurs 
études  Iradilionueilcs,  aient  soumis  plus  do  muscles  a  l'action  directe 
de  la  volonté. 

H  Ce  qui  lait  que.  pour  commencer,  l'Européen  ne  se  plait  pas  à  cet 
amusement,  c'est  qu  il  n'a  pas  l'œil  assez  c\oyc{-  pour  démêler  les 
nuances  de  ces  mouvements  et  leurs  tressaillements  successifs  ;  que,  par 
manque  li'éducalion.  sa  vue  reste  grossière.  Il  faut  de  l'attention  pour 
s'intéresser  à  celle  mimique,  être  1res  près  reg:irdant  pour  eu  com- 
prendre toutes  les  délicatesses,  avoir  une  sensualité  patiente  et  rafli- 
née  pour  s'y  passionner.  Comment  faire  croire  à  la  vivacité  française 
qu'on  peu!  éiu'ouver  un  charme  particulier  â  suivre  pendant  dix  mi- 
nutes la  lenteur  du  mouvement  progressif  qu'il  faut  à  de  beaux  yeux 
fermés  pour  se  rouvrir"? 

..  Mais  une  fois  qn'im  s'est  iniUé  et  qu'on  a  pris  goût,  l'on  comprend 
toul  sauselfori  ;  alors  la  l'raicheur  d'éventail  qu'entretiennent  autour 
de  vous  ces  coi-ps  louiours  en  mouvement  vous  berce;  sous  l'action  de 
cette  musique  Irainanle  sans  grands  éciirls  de  tonalité,  tout  languit  en 
vous,  et  l'on  rêve  les  yeux  ouverts  devant  des  visions  qu'on  peul  lou- 
cher. »  (R.  DE  BoKMiinBs,  ouvr.  cité,  p.  328-329.) 

Comp.  Dam  l'Inde  du  Sud  (1,  p.  157-1B7,  Lu  Bayadère  de  Tnnjore) 
lie  M.  llaindrcm,  â  qui  il  fut  donné  d'avoir,  par  niomeiits,  "  la  vision 
de  l'Inde  véiilable,  de  celle  Inde  qu'on  ne  voit  p;is,  de  celle  Inde  fer- 
mée â  l'Européen  qui,  s'il  en  a  forcé  les  places  el  soumis  les  nations, 
n'en  peul  que  par  surprise  entrevoir  un  pauvre  détail...  " 
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CIIAPlTltl':  Mil 
CARACTÈRES   DE   LA   MUSIQUE   DE   L'INDE 


Jugement  d'ensemble  sur  la  musique  de  l'Inde. 

—  (Jiiel  csl  lo  caractéic  de  la  musique  de  l'Inde,  (|iie 
nous  venons  d'étiulier  à  dili'éieiites  époques  de  son 
liisluire?  Quel  jugement  pcul-on  porter  sui'la  théorie 
musicale  de  l'époque  classique,  qui  s'est,  comme  nous 
l'avons  vu,  transmise  sans  grands  cliangements,  à 
travers  les  traités  des  divers  auteurs,  jusqu'il  nos 
jours?  Quelle  impression  peuvent  produire  sur  les  es- 
prits des  Occidentaux  les  manifestations  de  cet  art 
original  et  bien  national,  qui,  depuis  de  si  iiomlireux 
siècles,  a  servi  et  sert  encore  aux  institutions  reli- 
gieuses et  profanes,  comme  aux  plaisirs  et  au  délas- 
sement lies  Innombrables  populations  auxquelles  se 
sont  étendus  les  bienfaits  de  la  civilisation  indienne? 

Nécessité  de  faire  abstraction  de  nos  préférences 
actuelles.  —  l'onr  répondre,  avec  (pielqui;  l'iiance  de 
vérité  et  d'exactitude,  à  ces  questions  complexes  et 
délicates,  il  convient  tout  d'abord  de  faire  abstraction 
de  nos  idées  parfois  trop  absolues  en  matière  musi- 
cale, et  de  bien  nous  pénétrer  de  cette  idée  qu'il  y  a 
eu,  qu'il  y  a  et  qu'il  pourra  y  avoir  encore,  de  parle 
monde,  une  musique  difi'érente  de  celle  à  laquelle 
nous  sommes  habitués  aujourd'hui. 

Les  nombreux  dialectes  de  la  musique.  —  Comme 
on  l'a  dit',  <>  la  gamme  des  sous  parlés  est  variable 
selon  les  temps  et  les  pays.  Il  en  est  de  même  des 
dialectes  de  la  musique.  Chaque  civilisation  a  adopté 
une  on  plusieui's  gammes,  constituées,  selon  son  de- 
gré d'avancement,  plus  ou  moins  scientifiquement  ou 
arbitrairement,  en  dehors  desquelles  tout  lui  semble 
barbare  ou  anormal.  Cette  impression  est  fausse.  Il 
existe  d'autres  modes  que  notre  gamme  majeure, 
notre  gamme  mi[ieure  sous  ses  deux  formes,  et  notre 
gamme  chromatique  enharmonisée  par  le  système  du 
tempérament-.  Tous  les  vieux  modes  subsistent  par 
cela  même  qu'ils  ont  existé  et  qu'ils  ont  eu  leur  rai- 
son d'être  logique,  tous  les  modes  exotiques  méri- 
tent d'être  connus  et  étudiés.  Et  c'est  peut-être  dans 
un  retour  vers  l'emploi  de  ces  multiples  tonalités  mé- 
lodiques, d'une  richesse  expressive  et  pittoresque 
inépuisable,  combinées  et  revivifiées  par  l'admirable 
technique  harmonique  de  nos  jours,  embellies  et 
parées  des  trésors  de  l'orchestration  qui  progressera 
encore,  que  réside  l'avenir  prochain  de  l'évolution 
musicale.  » 

Relativité  des  lois  et  des  principes  esthétiques. 

—  ((  Le  sentiment  de  la  musique,  remarque  Fétis', 
chez  les  nations  comme  chez  les  individus,  est  en  rai- 
son de  la  conformation  du  cerveau...  Les  l'elalions 
des  sous  n'affectent  pas  de  la  même  manière  les  peu- 
ples de  races  ditférentes;  ce  qui  charme  l'une  déplait 
à  l'autre.  »  Un  des  musiciens  les  plus  compétents  de 
l'Inde,  T.  .\I.  Venkalaçesha  Çastri,  déclare  (|ue  notre 
musique  européentie,  jouée  sur  le  piano  ou  l'harmo- 


1.  A.  Lavignac,  La  Musique  et  les  Musiciens,  p.  Ul. 

2.  On  .1  souvent,  aprt'S  tieîmiiollz,  fait  justement  ressortir  les  imper- 
fections de  la  gamme  dite  tenipi}r6e.  «  La  musique  foiuK-e  sur  la  ^ammc 
tempérée  doit  être  ronsidérée  eomme  une  musique  imi)arfaile.  Iri-s  infé- 
rieure à  notre  sensibilité  et  â  nos  aspirations  musicales.  Si  nous  la  sup- 
posons et  même  si  nous  la  trouvons  belle,  eelu  provient  uniquement  de 
ce  que  notre  oreille  a  été  systématiquement  faussée  définis  l'enfance.  » 
(Blaserna  et  Hm.mhoi.tz.  Le  Son  et  La  Musique,  t"  édit.,  p.  120.) 

"  L'oreille  ne  s'est  liabiluée  aux  perpétuels  à  peu  près  du  lemiiéra- 


nium,  parait  discordante  à  ses  compatriotes;  accou- 
tumés à  la  mélodie  simple,  ils  sont  déconcertés  lors- 
qit'ils  entendent  plaqitcr  sur  le  piano  un  accord  de 
cinq  ou  six  notes'.  IJe  même,  les  tonalités  de  la  mu- 
siqtte  hituloue  reposetit  sur  des  priticipes  antipallii- 
([ues  à  notre  sentiment.  «  Kn  nierous-tiotis  la  réalité? 
Leur  opposeroiis-notts  notre  gamme  diatonique,  affir- 
matit  qu'elle  seule  est  dans  la  nature?  Démontrerons- 
nous  notre  propositioti  par  des  théories  basées  sur 
les  lotigueurs  proportionnelles  des  cordes  et  sur  les 
harmoniques  des  tubes  sonores?  Qu'importe  tout  cela 
pour  des  petiples  autrement  organisés,  dont  l'instinct 
musical  s'est  manifesté  dans  des  conditions  diffé- 
rentes, et  qtii  ont  atreclionné  ces  petits  intervalles  de 
son  qui  mettent  notre  oreille  au  stipplicc?...  Il  y  a  eu, 
il  y  a  encore  des  peuples  cotiformés  d'une  autre  ma- 
nière, les(|uels  ti'ont  pas  été  pour  cela  privés  des  jouis- 
sances que  procure  la  mtisique''.  »  Comme  le  faisait 
observer  eticore  Helmhollz,  u  ...  les  gammes,  les 
modes  et  les  modulatiotis  ont  subi  de  nombreuses  mo- 
dilications,  et  cela  non  seulentenl  chez  les  peuples 
incultes  ou  sauvages,  mais  même  dans  les  périodes 
historiques  et  chez  les  nations  oi't  la  civilisation  hu- 
maine s'est  épanouie  dans  toute  sa  (leur.  —  Il  en  ré- 
sulte, el  cette  proposition  n'est  pas  toujours  prise  en 
considération  par  les  théoriciens  et  les  historiens 
actuels  de  la  musique,  il  en  résulte,  dis-je,  que  le  sys- 
tème rfes  çjainmes,  des  modes  el  de  leur  enchainement 
harmoniqhe  ne  repose  pas  sur  des  lois  nalurelles  inva- 
riables, mais  qu'il  esl,  au  contraire,  la  conséquence  de 
principes  esllu'liqurs  qui  ont  varié  avec  le  développe- 
ment proijreisifde  l' humanité,  et  qui  varieront  encore^.  » 

Éléments  de  différenciation  des  musiques  hin- 
doue et  européenne.  —  Ce  qui  caractérise  sut  (ont  la 
musique  hituloue,  par  rapport  à  la  nôtre,  c'est  : 

1"  L'etnpioi  dans  la  trame  mélodique,  ou  plus  fré- 
quetnmetit  dans  les  ornements  ititroduits  dans  la 
mélodie,  d'intervalles  moindres  que  le  demi-ton,  à  peu 
près  analogties  à  notre  quart  de  ton; 

2"  La  genèse  toute  dill'érente  de  la  gamme,  et,  par 
conséquent,  la  dilférence  de  tonalité  des  échelles 
mtisicales-lypes  {shndja  et  madhyama],  constituées  par 
des  intervalles  ne  correspondant  pas  exactement 
à  ceux  qui  séparent  les  sept  notes  de  notre  gamme 
diatonique,  soit  majeure,  soit  mineure; 

3'  L'emploi — à  côté  des  deux  formes  de  la  gamme 
—  de  noinbretises  échelles  diatoniques,  ou  modes,  où 
l'ingéniosité  Litidoue  s'est  donné  libre  cai'rière  dans 
le  choi.x  des  intervalles,  pour  varier  le  dessin  mélo- 
dique; 

4"  La  non  identité  delà  tonique  ou  de  l'itiiliale  avec 
la  note  fltiale,  etconséquetnmetit  la  faculté  de  termi- 
ner la  mélodie  par  une  note  autre  qite  la  tonique; 

0"  L'absence  de  silences  et  de  soupirs,  au  moins 
dans  la  notation  classique,  et  l'habilude  de  finir  sur 
un  temps  faible,  généralement  le  dertiier  temps  de  la 
titesure,  qui  donne  aux  airs  hinilous  une  conclusion 
indécise  et  nous  les  fait  paraître  itiachevés; 

6"  La  variété  et  la  cotuple.i(ité  du  matériel  ryth- 
mique; 

7"  L'absence  de  changements  de  ton  ou  de  modula- 
tion, si  ce  n'est  d'un  mode  à  un  autre,  toutes  les  gam- 
mes commençant  par  la  note  initiale  sa; 


ment  qu'au  prix  d'une  partie  de  sa  sensibilité  nalurelte.  »  \\.  Lauoe 
Lu  Voix,  l'Oreille  et  ta  Musique,  li.  154.) 

3.  Histoire  'le  la  Musique,  t.  Il,  p.  i. 

4.  Cité  par  le  cap.  Day,  p.  59. 

'■>.  Félis,  ouiT.  cité,  1.  II,  p.  V,  vi. 

G.  Ilctmliolt/,  T/ièorie  jihysioloijique  de  ta  musique,  p.  300. 
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ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


8"  Le  caractère  homophone  ot  purement  mélodique 
de  la  musique  hindoue. 

Nous  allons  reprendre  un  à  un  ces  8  éléments  de 
différenciation  que  nous  venons  de  distinguer,  pour 
essayer  d'en  expliquer  l'origine  et  la  raison  d'être, 
ou  d'en  montrer  la  conséquence  et  l'inUuence  sur  les 
destinées  de  la  musique  hindoue. 

1"  Emploi  du  quart  de  ton;  son  existence  réelle 
dans  la  théorie  et  dans  la  pratique  musicales  hin- 
doues. —  11  est  absolument  indéniahle  que  la  Ihéorip 
hindoue  connaît  un  intervalle  de  son  que  nous  pou- 
vons assimiler  à  notre  quart  de  ton  (il  en  diffère  à 
peine  de  plus  d'un  dmima),  et  que  celte  rruti.  pour 
lui  donner  son  véritable  nom',  est  employée,  depuis 
un  lointain  passé  et  aujourd'hui  encore,  dans  la  pra- 
tique musicale.  Toute  la  technique  hindoue  repose 
sur  la  division  de  l'octave  en  22  de  ces  intervalles  ;  ce 
qui  ne  vent  pas  dire  que  la  mélodie  procède  unique- 
ment par  quarts  de  ton  :  jamais,  en  aucun  temps  el 
chez  aucun  peuple,  il  n'y  eut  de  chants  de  cette  es- 
pèce. Une  pareille  musique  «  nous  endormirait,  nous 
jetterait  dans  une  langueur  rêveuse  et  stupide,  si 
elle  montait  et  descendait  toujours  par  gradations 
insensibles  l'échelle  des  vibrations  sonores'^.  »  La 
trame  de  la  mélodie  hindoue  est  donc  tissée  sur  une 
gamme  diatonique,  progressant  par  intervalles  dé- 
terminés et  variables  suivant  ses  nombi-eux  modes, 
mais  toujours  divisée,  comme  dans  notre  musique 
européenne,  en  7  notes  :  sa,  ri,  ga,  ma,  pa,  dha,  ni. 

C'est  cette  variabilité  de  grandeur  el  de  position  des 
intervalles  qui  distingue  les  modes  entre  eu.x.  Or, 
parmi  les  23  espèces  d'échelles  usitées  dans  le  sys- 
tème de  Soma,  pour  nous  en  tenir  à  cet  exemple,  il 
en  est  plusieurs  qui  ne  présentent  qu'un  simple  inter- 
valle d'une  rruti,  de  certaines  noies  à  la  suivante.  Il 
suffit  d'un  simple  coup  d'œil  aux  tableaux  des  pages 
.321-32:i  (que  complète  celui  de  la  page  290),  pour  se 
rendre  compte  que  c'est  bien  le  cas  pour  les  échelles 
vasanla-iihairavi,  inâlava-cjauda,  hnmbira,  kurnaWi,  de- 
çâkshi,  cuddha-ndta,  rîti-ijauda,  dbhiri,  kaUjàna,  kàm- 
bodi,  Sfimanta  et  siiram;ia^.  Chaque  fois  que  nous  en- 
tendons ces  notes  à  intervalles  augmentés  ou  réduits, 
dilférents  de  ceux  que  nous  admettons  aujourd'hui, 
notre  oreille  est  atTectéed'undéfaut  de  justesse  ;  mais 
disons-nous  bien  qu'il  en  va  de  même  pour  les  Hin- 
dous, dont  nos  tons  et  demi-tons  ne  satisfont  pas 
davantage  la  délicatesse  auditive. 

Le  quart  de  ton,  qui  existe  donc  bien  —  contraire- 
ment aux  doutes  émis  par  plusieurs  musiciens  euro- 
péens mal  informés  —  dans  le  dessin  de  la  mélodie 
hindoue,  est  d'un  emploi  plus  fréquent  encore  au 
cours  des  nombreux  ornements  et  broderiesde  petites 
notes,  que  les  exécutants  ajoutent  à  volonté,  à  propos 

1.  Voir  cliap.  IV,  p.  280  et  chap,  V,  p.  3ii. 

2.  A.  i^augct,  ouvj:  cité,  p.  87. 

.1.  Dans  les  6  premières  (Je  ces  éclioUcs,  c'est  entre  niridtt-ma  et  ma 
que  se  place  cet  intervalle  réduit  à  sa  plus  simple  expression  ;  —  entre 
tivratara-dha  et  ni  pour  lï'clielle  r(V)-(/af(rfa;  —  entre  ttm'atai'a-ri  q\. 
sàdhàrana-qa  pour  l'échelle  f//>/iiri  et  pourA-a//y((»iï,  (jui  présente  encore 
le  môme  intervalle  entre  7wida-pa  et  pa;  —  entre  livratnya-dha  et 
kaiçikî-ni  pour  knmbodî;  —  entre  tti'ratama-dhn  el  kdkali-ni  pour 
sàmanla:  —  entiii  de  mridii-pa  à  pa  pour  siirami/n. 

4.  V.  cliap.  IV,  p.  324. 

a.  Voir  cliap.  VI,  p.  341,  343,  334  et  S.iS. 

6.  Ilelniholtz,  oitm-.  citf',p.  370. 

7.  Voir  notamiiicnt  chap  IV,  p.  28li-287. 

8.  Voir,  entre  autres,  S.  M.  Tagore,  Six  Principal  Ràijas.  Intro- 
duction, p.  7. 

9.  Parmi  lesfjuels  on  peut  citer,  avec  les  cap.  Willard,  Day,  etc.,  \v 
cap.  Mcadows  Taylor  (Voir  cliap.  Vi,  p.  333,—  Comp.  plus  loin  p.  36n 
et  375). 

10.  Le  peu  d'estime  ([u'avait  Platon  pour  les  genres  de  musique  qui 


comme  hors  de  propos,  au  thème  qu'ils  ont  à  inter- 
préter. Dans  l'exposé  que  nous  avons  eu  à  faire  de 
certains  points  de  la  théorie  de  .Soma,  nous  avons 
signalé  et  délini  quelques-unes  de  ces  délicates  nuan- 
ces d'intonation  qu'indique  sa  notation  originale*, 
et  qui,  admises  déjà  par  la  théorie  antérieure,  ont 
été  d'une  pratique  constante  jusqu'à  l'époque  ac- 
tuelle, à  la  fois  dans  la  musique  vocale  et  dans  la 
musique  instrumentale».  Des  savants  modernes,  igno- 
rant lotit  de  l'Inde,  ont  essayé  de  nier  ces  rafhne- 
menls  si  appropriés  au  caractère  hindou,  et  de  les 
réduire  à  une  pure  spéculation  scientifique.  «  Ils 
supposent  que  ces  dilTérences  sont  si  faibles,  qu'il 
faudrait  une  éducation  incroyablement  raffinée  de 
l'oreille  pour  en  apprécier  l'efi'et  esthétique  ''.  >>  Mais  le 
témoignage  unanime  des  textes',  les  affirmations  des 
musiciens  indigènes*,  comme  les  observations  des 
Européens,  qu'un  long  séjour  dans  l'Inde  a  mis  à 
même  de  bien  connaître  les  procédés  de  sa  musique'-', 
renversent  leur  fragile  hypothèse. 

Constatation  du  quart  de  ton  chez  les  Grecs.  — 
On  peut  répudier,  comme  le  faisait  déjà  Platon'",  l'u- 
sage de  ces  nuances  imperceptibles  ou  désagréables 
pour  notre  organisme;  on  est  cependant  obligé  d'en 
reconnaître  et  d'en  admettre  l'existence,  non  seule- 
ment dans  l'Inde,  mais  chez  la  plupart  des  petiples 
orientaux  et  dans  la  Grèce  même.  Ici  comme  là,  les 
intervalles  musicaux  arrivèienl  à  se  rétrécir  jusqu'aux 
quarts  de  ton.  Les  variétés  subtiles  d'intonation  que 
les  Grecs  désignaient  par  le  nom  de  cliroai  (ypoat, 
couleurs,  nuances),  aussi  bien  que  leur  genre  chro- 
matique et  enharmonique,  s'étaient,  dès  avant  Py- 
thagore,  le  ci'éateur  de  la  science  acoustique  chez  les 
Hellènes,  introduits  dans  la  monodie  et  dans  la  mu- 
sique instru  mentale. 

Son  explication  par  une  finesse  auditive  supé- 
rieure. —  n  II  est  naturel,  remarque  à  ce  sujet 
M.  (ievaert,  qu'un  peuple  dont  la  finesse  d'oreille 
était  pi'overbiale  dans  l'antiquité,  ait  cherché  à  uti- 
liser des  nuances  peu  sensibles  pour  nous  autres 
modernes,  absorbés  que  nous  sommes  par  des  com- 
binaisons d'un  autre  ordre.  De  toute  manière,  l'exlis- 
lence  d'un  art  aussi  raffiné  nous  forcerait  à  admettre 
chez  les  anciens  un  rare  talent  pour  l'exécution  mu- 
sicale, si  nous  ne  savions  d'ailleurs,  par  des  rapports 
dignes  de  foi,  que  le  public  grec  et  romain  montrait 
à  cet  égard  un  goiit  très  éclairé,  et  relevait  avec  sé- 
vérité la  moindre  inadvertance  du  chanteur  ou  de 
l'exécutant  virtuose".  » 

Richesse  et  nuances  délicates  de  la  gamme  des 
sons  parlés  dans  l'Inde.  —  Combien  cette  remarque 
judicieuse  s'applique  plus  exactement  encore  au 
peuple  hindou,  dont  la  phonétique  possède  tant  de 


admettent  des  intervalles  plus  petits  (pie  le  demi -ton  ressort  de  ce 
passage  :  i<  II  est  plaisant,  en  elTet,  Socrate,  de  voir  nos  musiciens, 
a\ec  ce  qu'ils  appellent  leurs  nuances  diatoniques,  l'oreille  tendue 
comme  des  curieux  qui  sont  aux  écoutes,  les  uns  disant  qu'ils  décou- 
vrent un  certain  ton  particulier  entre  deux  Ions,  et  que  ce  ton  est  le 
plus  petit  qu'on  puisse  apprécier;  les  autres,  au  contraire,  soutenant 
que  celle  difTérence  est  nulle;  mais  tous  d'aecoid  pour  préférer  l'au- 
torité de  l'oreille  à  celle  de  l'esprit.  "  [Rcpubtique,  L,  vu.)  —  On 
pourrait  rapprocher  de  cette  critique  la  boutade  du  Chariot  de  terre 
cuite,  où  Maitreya  se  moque  de  ceux  qui  vocalisent  te  kâkati  (iuler- 
valle  de  son  minuscule).  Comp.  ch.  I,  p.  264. 

M.  Bourgault- Ducoudray  {Etudes  sur  la  musique  ecclésiastique 
grecque,  p.  2,  3,  4)  a  reconnu  dans  la  musique  byzantine  «  le  fréquent 
usage  d'inlervalles  altérés  d'un  quart  de  ton  »,  et  «  ces  variétés  de 
genres  de  eliant  désignés  par  les  anciens  sous  le  nom  de  /poa'.  ».  Il  y 
voit  l'intluence  de  l'Asie  et  un  »  empiétement  du  goùl  de  l'Orient  sur 
celui  de  l'Occident  >'. 

11.  A.  Ge^aert,  oiiur.  cité,  1. 1,  p.  34.  —  Comp.  Ilelmholtz,  ouor.  cité, 
p.  371. 
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nuances  délicalps  et  suhtiles  du  son  pailé,  soit  en 
voyelles,  soil  en  consonnes,  «  dont  le  besoin  ne  se 
l'ait  pas  sentir  pour  nous,  que  nous  n'employons  pas, 
dont  nous  n'avons  même  pas  l'idée  »,  mais  «  que 
toute  houclio  humaine  pourrait  arriver  à  émettre, 
après  une  élude  plus  ou  moins  prolongée'. 

La  lauf;ue  sanscrite,  pour  nous  en  tenir  à  la  princi- 
pale lauf^ue  littéraire  de  l'Inde,  a  0  voyelles  simples, 
4  dipli(nnf.'ues,  33  consonnes  proprement  dites,. 2  au- 
tres sons  d'une  nat\ire  particulière  (le  visurga  repré- 
sentant une  aspiration  1res  faible,  et  l'anusviirit  une 
résonance  nasale),  en  tout  48  sons  représentés  par 
autant  de  signes.  1,'alpliabel  sanscril  compi'end  donc 
deux  fois  autant  de  signes  que  l'alpbabet  grec  ou 
latin.  Celte  dill'érence  est  due,  en  partie,  à  l'e.xistence 
dans  la  langue  sanscrite  de  sous  inconnus  au  grec  et 
au  latin,  en  partie  à  la  perfection  d'un  alphabet  qui 
exprime  par  des  signes  particuliers  toutes  les  nuances 
de  la  prononciation-.  Quoi  d'étonnant  à  ce  que  cette 
nuiUiplicité,  cette  subtilité  du  son  pailé,  ail  son  ana- 
logue dans  la  ténuité  de  l'intervalle  musical-type,  ou 
rruti;  à  ce  que  l'oreille  hindoue  perçoive  et  admette 
des  molécules  de  son  dont  notre  appareil  auditif  a 
perdu  l'habitude?  Combien  de  modulations  primi- 
tives ont  été  s'atténuant  et  ont  fini  par  se  perdre,  par 
suite  d'une  sorte  d'atrophie  de  nos  organes  vocaux 
et  auditifs,  et  au  fur  et  à  mesure  que  le  langage  écrit 
s'est  trouvé  emprisonné  dans  des  moules  d'où  il  n'est 
plus  sorti?  Comme  le  suppose  M.  A.  l.augeP,  «  il 
peut  sembler  assez  probable  que  le  langage  primitif 
de  l'homme,  comme  l'est  encore  celui  de  tout  enfant, 
était  un  gazouillement,  un  chant,  une  modidation, 
dont  le  timbre  variait  par  d'insensibles  gradations... 
Tout  ce  que  l'acoustique  peut  apprendre  sur  la  for- 
mation et  le  développement  des  langues,  c'est  qu'elles 
■ont  dû  avoir,  au  début,  un  caractère  tout  musical  et 
une  richesse  presque  inlinie  d'intlexions  ». 

Difficulté  de  leur  perception  par  les  oreilles  eu- 
ropéennes. —  Les  Orientaux  en  général,  et  l'Hindou 
en  particulier,  plus  qu'aucun  autre  peuple  gardien 
fanatique  de  toutes  les  traditions,  ont  conservé  quel- 
ques-unes de  ces  nuances  phonétiques  ou  musicales, 
qui  surprennent  et  déconcertent  les  oreilles  euro- 
péennes, comme  l'indique  cette  constatation  récente 
d'un  Anglais  habitant  la  péninsule,  dont  on  ne  niera 
ni  la  compétence  ni  la  franchise  :  «  11  faut,  toutefois, 
■quelque  temps  pour  que  l'oreille  européenne  s'habi- 
tue à  saisir  ces  intonations  [musicales].  De  même 
qu'il  est  diflicile  d'arriver  à  prononcer  les  diverses 
consonnes  (,  d,  n.  .<;  ^de  l'alphabet  sanscrit^,  de 
même  il  est  très  difficile  et  pour  moi  impossible  de 
distinguer  les  subdivisions  ténues  de  notre  gamme 
[hindoue],  que  l'indigène  instruit  sait  apprécier  et 
■peut  désigner  au  fur  et  à  mesure  de  leur  audition'.  » 

2°  Genèse  de  la  gamme  hindoue.  —  Le  dessin  de 
la  gamme  hindoue  n'a  pas  été  tracé  comme  celui 
de  la  gamme  moderne.  Il  n'y  arien  là  qui  doive  nous 
surprendre  :  l'histoire  de  la  musique  démontre  que 
la  gamme  n'a  jamais  été  et  n'est  point  chose  tout  à 
fait  rigide  et  absolue;  que,  si  elle  renferme  certains 


1.  A.  Lavignac,  ouvr.  cité,  p.  430,  431. 

2.  Voir  à  CL'  sujet  le  Manuel  pour  étudier  la  laïu/iie  sanscrite  d^Xhcl 
Bergaigne,  Paris,  Vioweg,  1884,  auquel  nous  empruntons  ces  indica- 
tions grammaticales. 

3.  Oum:  cité,  p.  77,  78.  79. 

4.  Ti'aduction  extraite  d'une  Lettre  à  l'autour  de  .M.  I-^.  P.  Atkinson, 
30  septembre  ISSS. 

5.  Comp.  plus  haut.  p.  3iJ7.  «  Certaines  nations  sont  accoutumées  à 
de  larges  intervalles  musicaux...  Les  vieilles  gammes  gaéliques  n'avaient 
que  cinq  notes  p  (tonique,  seconde,  quarte,  quinte  et  une  note  inlermé- 


èléments  à  peu  près  constants,  elle  possède  en  mèine 
temps  une  certaine  élasticité  dans  le  choi.x  des  autres '. 

Tandis  (pie  la  théorie  moderne,  basée  sur  le  sys- 
tème des  quintes  pythagoriciennes  et,  plus  récem- 
ment, sur  la  connaissance  des  harmoniques,  repose, 
en  Kurope,  sur  les  rapports  vibratoires  des  notes, 
dont  les  intervalles  (c'est-à-dire  leur  distance  expri- 
mée par  le  rapport  de  leurs  vibrations  dans  le  temps 
d'une  seconde),  inégaux  dans  la  gamme  dite  exacte, 
ont  été  égalisés  dans  la  gamme  dite  tempérée,  le 
fondement  de  la  théorie  des  Hindous  léside  dans  la 
çruti^.  Ils  ont  empiriquement  dégagé  la  division  du 
son  musical  la  plus  minime  que  percevait  leur  oreille, 
et  ont  donné  à  cette  unité  sonore  le  nom  de  i;rui'i. 
(audition).  Leur  instinct  esthétique  les  avait,  d'autre 
part,  amenés  à  découvrir  l'octave,  c'est-à-dire  l'es- 
pace entre  deux  sons  de  même  nature;  cet  espace 
s'est  trouvé  rempli  par  22  de  ces  quantités  irréducti- 
bles. Mais,  parmi  ces  22  sons  procédant  par  intervalles 
égaux,  continus  et  monotones,  leur  oreille  leur  a  fait 
distinguer  et  choisir  7  sons  intermédiaires,  dont  la 
distance  leur  a  paru  harmonieuse,  et  qui  se  trou- 
vaient séparés  les  uns  des  autres  par  des  espaces 
inégaux.  Ce  furent  les  7  notes  de  leur  gamme  [sa,  ri, 
rja,  ma,  pa,  dha,  ni),  distribuées  dans  l'octave  les  unes 
avec  4,  les  autres  avec  3,  d'autres  avec  2  rrulis,  c'est- 
à-dire  séparées  de  la  note  précédente  par  4,  3  ou  2 
intervalles  équidistants.  La  gamme  diatonique  hin- 
doue était  créée. 

Les  deux  gammes-types  shadja  et  madhyama.  — 
L'ancienne  théorie  connaît  deux  formes  de  la  gamme, 
shailja-  et  madhyama-gr(îma,sa.r]s  parler  d'une  3''  foi-me 
purement  théorique,  tjàndhnra-gràma,  u  inusitée  sur 
la  terre  ». 

Les  deux  méthodes,  ancienne  et  moderne,  de  dis- 
position des  çrutis  dans  l'octave.  —  .Nous  avons  vu' 
quelle  était  la  disposition  de  leurs  çrutis,  jusqu'à  l'é- 
poque moderne  où  —  on  ne  sait  trop  quand,  ni  com- 
ment, ni  pourquoi  —  l'habitude  est  intervenue,  pos- 
térieurement au  traité  de  Soma  (xvii"^  siècle),  de 
placer  la  tonique  sa,  non  plus  sur  le  4«,  mais  sur  le 
!='•  degré  de  l'échelle,  et  de  la  faire  suivre,  au  lieu 
de  la  faire  précéder  de  ses  4  t;rutis,  etc.  Tous  les  his- 
toriens de  la  musique  européens,  et  même  certains 
théoriciens  indigènes,  comme  S.  M.  Tagore,  suivent 
celte  dernière  méthode,  erronée  au  moins  pour  l'in- 
terprétation de  la  technique  ancienne;  car,  absolu- 
ment contraire  à  la  théorie  classique,  elle  ne  permet 
plus  de  comprendre,  comme  nous  l'avons  fait  voir, 
les  définitions  des  rapports  des  notes  et  de  la  forma- 
tion des  gammes*.  11  }•  a  là  une  erreur  évidente,  dont 
l'effet  a  été  de  modifier  tous  les  intervalles  de  l'oc- 
tave hindoue,  sauf  celui  de  quarte  et  de  quinte. 

1°    MÉTHODE  CLASSIQUE. 

Tonalité  de  la  gamme  shadja.  —  Dans  la  gamme- 
type  ou  sliadja-i/i-iimn,  —  qu'on  peut  regarder  comme 
constituée  par  une  quinte  grave  de  13  [rutis  suivie 
d'une  quarte  aiguë  de  9  mttis,  ou  encore  par  2  tétra- 


diaire  entre  la  quinte  et  l'octavel  ;  d'antres,  au  conlraire,  comme  nous 
l'avons  vu  lOrientaux.  Hindous,  (irecs).  goûtaient  et  goûlent  encore 
des  sulidivisions  musicales  ranien^-es  au  (piart  de  ton.  Voir  .\.  I.aui^ol, 
0UL1-.  cité.  p.  1 10,  126. 

6.  Voir  cliap.  IV,  p.  2S6, 

7.  Ch.  IV,  p.  286-2S7, 

S.  Voir  plus  haul.chap.  IV.  p,  2S0.  288.  202-203.  -  S.  M.  Tagore  (T/ic 
Musical  Scales  of  th<'  //indus,  cité  par  le  cap.  [)ay,  p.  loi  indique  bien 
l'existence  de  la  méihotle  ancienne.  «iianiéU-alement  opposée,  dit-il,  a 
l'usage  moderne;  mais  il  a  le  tort  de  ne  pas  s'y  conformer  dans  son 
exposé,  par  suite  erroné,  de  la  théorie  musicale  classique. 
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cordes  de  9  çruHs,  séparés  par  les  4  quarts  de  ton  de 
la  quarte  à  la  quinte,  —  les  intervalles  sont,  répé- 
tons-le, de  3  quarts  de  ton  {çrutis)  entre  sa  et  ri,  de 
2  entre  ri  et  yo,  de  4  entre  g  a  et  ma,  de  4  entre  ma 
elpii.  de  3  entre  pa  et  d/ia.  de  2  entre  dha  et  ni, 
enfin  de  4  entre  ni  et  le  sa  d'une  octave  supérieure'. 

Correspondance  avec  la  gamme  européenne  tem- 
pérée. — •  Aucun  de  ces  intervalles,  sauf  ceux  de 
l'octave  et  de  la  quarte  aujimentée  ()«atfjf  =  fa  if), 
ne  coïncide  exactement  avec  ceux  qu'offrirait  notre 
gamme  chromatique  d'ut  majeur,  dont  on  aurait 
divisé  chacun  des  12  demi-tons  en  deux  parties  éga- 
les ou  quarts  de  ton  2.  La  lecture  du  Tabli-au  compa- 
ratif de  la  page  294  montre  que  la  rruli,  un  peu  plus 
grande  que  le  quart  de  ton  européen,  en  diffère  de 
1  savart,  soit  d'un  peu  plus  de  1/5  de  comma^.  De 
même  la  dilférence  entre  l'intervalle  de  quinte  hin- 
doue (de  sa  h  pu)  et  notre  quinte  tempérée  (d'ut  à  sol) 
est  minime  :  la  quinte  hindoue  serait  plus  haute  de 
2!r,2,  soit  d'un  peu  plus  de  1/3  de  comma.  Tous  les 
autres  intervalles  hindous  sont  plus  bas  :  celui  de 
quarte'',  de  2^,2;  celui  de  sixte  de  6^,8  (un  peu  plus 
de  1  14  comma);  celui  de  seconde,  de  9^,12  (un  peu 
plus  de  1  2  3  comma).  Quant  à  ceux  de  tierce  et  de 
septième,  ils  correspondent  à  nos  intervalles  de  tierce 
et  de  septième  mineures,  avec  une  différence  en  moins 
de  6^,8  pour  ga  (un  peu  plus  de  1  14  comma),  et  de 
4^,5  pour  ni  (moins  de  1  comma). 

Evidemment  celles  des  notes  hindoues  tri.ga.  lilia) 
qui  s'écai'lent  de  plus  d'un  comma  de  nos  intona- 
tions modernes  sonnent  faux  à  nos  oreilles  euro- 
péennes. Nous  nous  sommes  cependant  cru  autorisé, 
en  partant  de  sa=:do'',  à  admettre  la  concordance 
des  notes  de  la  gamme  hindoue  shadja  avec  celles 
d'une  gamme  européenne  où  la  tierce  et  la  septième 
seraient  diminuées,  —  sorte  de  mode  mineur,  «  de 
mode  malade  »,  pour  nous  servir  de  l'heureuse  ex- 
pression de  M.  A.  Lavignac''',  —  et  à  établir  la  rela- 
tion suivante  :  sa  ri  ga  ma  pa  dha  ni  sa  =  do  ré  mil? 
fa  sol  la  siJT  do. 


Correspondance  avec  la  gamme  dite  exacte.  — 

Si,  au  lieu  de  comparer  la  gamme  shadja  avec  notre 
gamme  tempérée,  nous  la  comparons  avec  la  gamme 
dite  exacte,  l'écart,  plus  grand  encore  pour  la  seconde, 
la  tierce  et  la  septième,  devient  de  moins  de  1/3  de 
comma  pour  la  quarte  et  la  quinte,  de  1/2  comma 
pour  la  sixte;  et  nous  avons,  comparativement  à  la 
gamme  (mineure)  des  piiysiciens,  les  dilTérences  en 
savarts  suivantes  : 

secon/lt\    tierct'.    çttarlc,    quinte,    si.ite,   septième. 
Différences  en  plus.        ...  1,7 

—       eumums,       10,1        10, T         1,7  2,7  9. 

Tonalité  de  la  gamme  madhyama.  —  La  gamme 

madhyama  ne  dilféi'e  de  la  gamme-type  que  par  la 
position  de  pa  un  degré  plus  bas  dans  l'échelle,  ce 
qui  modifie  l'intervalle  entre  ma  et  pa  et  lui  donne 
3  rrutis  au  lieu  de  4,  tandis  que  l'intervalle  suivant, 
de  pa  à  dha,  devient  possesseur  de  4  vruHs.  Cette  dif- 
férence d'un  quart  de  ton  est  insignifiante,  c'est- 
à-dire  ne  peut  se  traduii'e  dans  notre  notation  euro- 
péenne'. 

Correspondance  avec  les  gammes  européennes.  — 
La  correspondance  avec  les  gammes  européennes  est 
donc  la  même  que  pour  shaiija.  sauf  en  ce  qui  con- 
cerne la  quinte,  qui  est  plus  basse  de  111,4  (plus  de 
2  commas),  au  lieu  d'être  plus  haute  de  2^,2. 

2"    MÉTHOUE    MODER.\E. 

Correspondance  des  intervalles  hindous  et  euro- 
péens. —  .Si,  suivant  l'usage  actuel  dans  l'Inde  et  ce- 
lui adopté  par  les  auteurs  européens,  on  fait  suivre 
les  sept  notes,  au  lieu  de  les  faire  précéder,  des  çrii- 
tis  qui  leur  sont  propres,  on  comprend  que  la  corres- 
pondance, que  nous  essayons  d'établir  entre  les  gam- 
mes hindoues  et  européennes,  ne  soit  plus  la  même. 
L'échelle  hindoue  concorde  alors  un  peu  plus  exac- 
tement avec  la  gamme  d'ut  majeur,  comme  le  mon- 
tre le  tracé  suivant  : 


Gamme        13 
tempérée         " 
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Shadja 

Gamme 
Madhyama 
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ri 


fa  sol  la  si  do* 

10      U       12      13      H      15      IS       17      18      19      20      21      22       23      2/r 
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Et  nous  avons  pour  les  gammes  hindoues,  comparativement  aux  gammes  européennes,  les  différences  en 
savarts  indiquées  ci-dessous  : 

Seconde      Tierce         Quarte         (Jjiinte        Sixte       Septième 


Gamme  /^•'Z''^'"                  "t-S 
tempérée (_e;j  mo}i:s  . <-',^ 

Gamme  '"  «"  P'"^                S,6 
exacte  \  sn  moins  , _ 1;2 

•(e?.  Nîadhyama) 

On  voit  que   aicorrespondance  avec  la  gamme  tem- 
pérée d'ut  majeur,  et  surtout  avec  la  gamme  des 


.2,3. 


2,2 


.1,7- 


1,7 


6,8  ^ 
■  (6,8).. 

10,9 


.2,3 
0,6 


1.  Voir  clKip.  IV.  p.  293. 

2.  (;omp.  chap.  IV,  p.  ^94  el  suiv. 

3.  Le  savarl  (7)  est  la  3Û1«  parUe  de  loclave;  le  comma  vaal  5(7.4. 
Voit'  ji.  2;i.i,  note  0. 

4.  iJe  la  Ionique  à  la  quarto,  ou  de  la  quinte  à  l'octave. 
:>.  Voir  cliap.  IV,  p.  293-294. 

11.  'I  Le  modo  ruineur  est  un  mode  malade,  dont  certains  membres 
sont  \olonlairement  atrophiés  par  les  musiciens,  tout  comme  les  bor- 


physiciens,  est  plus  exacte  encore  dans  ce  système  de 
disposition  des  çnUis(\ae  dans  le  précédent.  Pour  tous 


ticultcurs  le  font  pour  les  plantes,  loi-siprils  veulent  cri'-er  de  nouvelles 
variétés,  plus  belles  à  leur  idée,  mais  assurément  moins  naturelles  et 
moins  robustes...  Les  sons  nouveaux  qu'on  y  introduit  ainsi  ont  une 
parenté  moins  directe,  un  rapport  moins  simple  avec  la  lonique.'son 
principal,  d'oii  résulte  la  sensation  de  \ague  qui  caractérise  lc_mode 
mineur  et  en  fait  le  charme  un  peu  triste.  »  {La  Musique  et  les  Musi- 
ciens, p.  59.) 

7.  Comp,  chap.  IV,  p.  293,  et  voir  le  tableau,  p.  294. 
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les  iiilei'valles  l'écart  est  moindre  d'un  conima,  saut' 
pour  riiilervallo  de  sixte,  où  il  est  de  1  14  comina 
environ  (f,'amnie  tempérée),  et  de  2  comnias  enviion 
(gamme  di>s  physiciensi.  Aussi  a-t-on  pu,  en  parfaite 
connaissance  de  cause,  assimiler  les  deux  échelles 
modernes  hindoue  et  européenne.  «  J'ai  essaye  vai- 
nement, disait  sir  \V.  Jones,  de  découviir  la  plus 
légère  dilléieiice,  dans  la  pratique,  entre  l'échelh' 
indienne  et  la  nAtre;  mais,  me  déliant  de  l'insulli- 
sance  de  nnjn  oreille,  je  piiai  un  professeur  de  mu- 
sique allemand  d'accompagner  sur  le  violon  un  joueur 
de  luth  hindou,  qui  exécutait,  d'après  la  musi(|ne, 
des  airs  populaires  sur  les  amours  de  Krishna  et  de 
Hâdhà  ;  il  m'assura  que  les  échelles  étaient  les  mêmes. 
Plus  lard,  M.  Shore  m'a  déclaré  que  quand  un  artiste 
indigène  chantait  dans  le  ton  do  son  clavecin,  la 
série  des  7  notes  hindoues  lui  paraissait  monter 
comme  la  nôtre,  avec  une  tierce  diésée  [by  a  shavp 
thirdi'.  » 

Pour  conclure,  nous  eslimons,  jusqu'à  preuve  du 
contraire,  que,  dans  la  transcription  des  anciens  airs 
notés  du  Sitiniiila-rdinii/iard  et  du  Rdga-vibodha  par 
exemple,  c'est-à-dire  antérieurs  au  xvu"  siècle,  on 
doit  employer  le  système  classique  de  disposition  des 
rruli:i,  et  réserver  la  mélhode  moderne,  si  méthode 
moderne  il  y  a,  pour  la  ti'anscription  des  mélodies 
modernes. 

3"  Richesse  en  modes  de  la  musique  hindoue.  — 
Pour  varier  le  dessin  mélodique  et  remédier  à  la 
monotonie  inévitable  d'airs  calqués  sur  les  deux 
seules  gammes  si  peu  différentes  que  nous  venons  de 
voir,  les  Hindous  ont  eu,  comme  tant  d'autres,  l'idée 
de  modifier  les  intervalles  de  leurs  7  notes  et  de  les 
disposer  autrement  sur  les  22  degrés  de  l'échelle. 
Ces  variations  successives  ont  donné  naissance  à  une 
quantité  considérable  de  modes  (les  23  mêlas  de 
Sonia,  les  12  tlKitas  hindoustanis,  les  72  échelles  kar- 
nàtiquesl,  où  les  notes  ne  procèdent  plus  seulement 
par  intervalles  de  2,  3,  4  rrulis,  mais  par  intervalles 
de  i,  2,  3,  4,  5  et  6  çriilis,  c'est-à-dire  de  quart  de 
ton,  de  demi-ton,  d'un  ton  et  demi,  etc. 

Les  notes  ou  intervalles  altérés  et  les  modes.  — 
A  côlé  des  7  noies  naturelles  prennent  donc  place 
des  notes  altérées,  distribuées  de  façon  diliérente 
suivant  les  systèmes,  mais  toujours  sur  les  degrés 
restants  de  l'échelle,  sur  certaines  çrutis  non  encore 
occupées  par  les  notes  naturelles. 

Système  de  Bharata.  —  Le  Nâli/a-çâstra  désigne 
ces  altérations  par  le  mot  sddhdrana  ([son]  intermé- 
diaire); il  semble  n'en  reconnaître  que  deux,  qui 
s'emploient  dans  les  18  types  de  mélodies  sacrées, 
alors  que  (jàndlKira  ou  nishàda  sont  augmentés  :  \'an- 
tara  et  la  kiiliali-.  Mais  ces  7(/(ts  peuvent  encore  être 
composées  sur  des  échelles  à  six  ou  à  cinq  notes;  la 
suppression  d'une  ou  deux  notes  de  la  série  amène 
une  modification  des  intervalles,  et  donne  par  suite 
naissance  à  de  véritables  modes,  non  encore  dénom- 
més et  catalogués  dans  Rharala. 

Système  de  Çàrngadeva.  —  L'école  de  Çàrngadeva 
(et  de  ses  imilateursl  reconnaît  12  notes   altérées; 

1.  Oitvr.  cité.  p.  14l-It2.  —  C'est  â  tort  qu'on  a  rangé  sir  W.  Jones 
parmi  les  auteurs  faisant,  de  propos  tlélibi''r6  (comme  Fétis,  oui-r.  cité, 
t.  11.  p.  200,  note),  coïncider  la  gamme  liindouc  avec  l'écliclle  euro- 
pfcnno  /«,  .si,  do,  ré,  mi,  fa,  sol.  La  vérité  est  que  sa  méthode  d'assi- 
milation dénotait  l'hésitation  ;  il  se  contredit  plusieurs  fois.  Sauf  dans 
ses  transcriptions  de^  airs  de  Sonia,  et  sauf  dans  le  tableau  (p.  Wi) 
qu'il  insiTe  dans  son  mémoire.  — ■  d'après  une  communication  de  sir 
Francis  Fowkc  relative  â  la  description  de  la  vinà.  —  il  admettait  (p. 
142,  l.i3)  la  correspondan<-e  de  sa  â  do.  Voir  chap.  IV,  p.  203). 

J.  Voir  chap.  IV,  p.  288. 

3.  Voir  chap.  IV,  p.  288-290. 


mais,  comme  le  faisait  déjà  observer  Soma,  ces 
12  altérations  se  réduisent  en  réalité  à  7  :  dans  7  cas 
seulemi'iit  les  notes  diles  vil,riliis  changent  de  place 
dans  l'échelle  et,  par  suite,  d'intonation;  elles  sont 
alors  bhiuna^,  dilTérentes.  Dans  les  iJ  autres  cas,  les 
noms  attribués  aux  notes  ont  seuls  changé,  àl  a  suite 
d'une  modification  toute  tlu''ori(|ue  dans  le  nombre 
di!  leurs  rritti.i;  mais  la  hauteur  du  son  est  restée  la 
même''.  Comme  nous  venons  de  le  remarquer  pour 
le  système  de  niiarata,  ces  altérations  ont  pour  efl'et 
de  modifier  les  intervalles  respi^ctifs  des  notes  de  la 
gamme  tliatonique;  elles  donnent,  en  fait,  naissance 
à  de  véi'itables  modes.  Mais  il  faut  arriver  jusqu'au 
lidtja-xubodha  (du  moins  dans  l'état  actuel  de  nos 
connaissanci»s  des  textes),  pour  voir  classer  ces  nom- 
breuses variétés  d'échelles  et  leur  voir  attribuer  des 
dénominations  spéciales. 

Système  de  Soma.  —  Sonia  admet  15  altérations, 
qui  ne  donnent  de  même,  en  réalité,  que  10  sons 
nouveaux,  par  suite  de  douilles  emplois  :  5  des  éche- 
lons resti>nt  à  l'état  de  çrutis,  sans  être  élevés  à  la 
dignité  de  noies,  pures  ou  altérées.  La  série  des  sons 
investis  de  cette  qualité  est  ainsi  de  17,  et  non  de  14 
comme  dans  le  système  de  Çàrngadeva;  ils  consti- 
tuent une  sorte  de  gamme  chromatique.  Loin  de  s'é- 
mousser,  le  sentiment  délicat  des  nuances  les  plus 
minimes  est  donc  allé,  dans  l'Inde,  en  augmentant 
avec  le  temps.  C'est  parmi  ces  17  sons,  dans  la  série 
complète  des  22  çrutis,  que  les  théoriciens  font  choix 
des  7  notes  qui,  selon  la  disposition  de  leurs  inter- 
valles, donneront  naissance  à  des  échelles  diatoni- 
ques ou  modes  distincts.  Le  système  de  Soma  compte 
ainsi  23  mêlas,  dans  lesquels  les  tons  ou  les  demi- 
tons  de  notre  gamme  tempérée  sont  remplacés,  dans 
un  ordre  variable,  tantôt  par  des  intervalles  de  1  çruli, 
comme  nous  l'avons  indiqué  plus  haut'',  tantôt  par 
les  intervalles  ordinaires  de  2,  3,  4  çrutis,  tantôt  enfin, 
dans  la  structure  des  ràgas  régionaux  {deçîs),  par  des 
intervalles  de  ii  ou  6  çrutis''  (échelles  çuddlia-varâti, 
malliiri:  échelles  çuddha-nâta,  sàramgà). 

Système  karnâtique  actuel.  —  Enfin,  dans  le  sys- 
tème karnàti  que  actuel,  on  comptejusqn'à  72  échelles". 

Variété  d'expression  et  richesse  mélodique.  — 
Du  fait  de  l'emploi  de  ces  nombreux  modes,  la  mu- 
sique hindoue  possède  une  grande  variété  d'expres- 
sion musicale  et  une  richesse  mélodique  à  peu  près 
unique  au  monde.  Sans  doute  il  s'est  glissé  bien 
des  dissonances  dans  le  dessin  de  la  mélodie;  mais 
il  faut  remarquer  que  si,  habitués  à  entendre  tou- 
jours plusieurs  notes  à  la  fois,  nous  percevons  dans 
l'harmonie  les  dissonances  et  les  consonances  par 
une  sensation  immédiate  et  directe,  il  n'en  va  pas 
absolument  de  même  dans  la  mélodie,  où  les  im- 
pressions sont  successives,  partant  moins  exigeantes, 
et  qui  jouit  ainsi  d'une  liberté  plus  grande.  Privée 
des  ressources  de  l'élément  harmonique,  qui  re- 
présente la  couleur,  la  musique  homophone  des 
peuples  de  l'Orient  devait  prendre  sa  revanche  dans 
le  dessin  mélodique  ;  elle  a  été  ainsi  amenée  à  décou- 
per de  plusieurs  façons  l'espace   musical.    «   iNotre 


4.  I>.  3â8. 

5.  On  compte  5  intervalles  de  stidfidrana-lia  k  tivratama-ma  el  de 
dha  à  mridu-sa  dans  l'échelle  çuddha-varàtl;  do  sa  â  tivratara-ri  et 
de/)a  à  ttyriitava-dlta  dans  l'échelle  maltiiri;  et  G  intervalles  de  sa  à 
tîvratama-ri  et  de  pu  A  tivrittama-dha  dans  l'échelle  çtiddlta-nàta  ;  de 
pa  à  tivratama-dfia  dans  l'échelle  5fir(iï»//n.  —  Voir  Hàtia-vib.,  I.  29. 
p.  23;  et  comp.  clia|i.  i\',  p.  2'.10.  —  La  musique  ecclésiastique  grecque 
ou  byzantine  connaît  aussi  des  intervalles  de  3  quarts  et  de  5  quarts 
de  ton  (liourgault-l)ucoudray,  oitvr.  cité,  p.  68). 

6.  Voir  chap.  V,  p.  32j-320. 
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compas  retombe  toujours  aux  mêmes  points  entre 
une  tonique  et  son  octave;  "  le  compas  léger  des 
Hindous  se  pliait  et  traçait  sur  cette  dislance  des 
intervalles  plus  variés.  Et  «  comme  le  plaisir  de  la 
mélodie  consiste  précisément  dans  l'appréciation  des 
intervalles  musicaux  successifs,  chaque  mode  avait 
ainsi  un  caractère  original  et  pour  ainsi  dire  person- 
nel. Pour  peu  qu'on  goûte  la  musique,  on  sent  1res 
bien  la  dill'érence  entre  les  modes  majeur  et  mineur, 
les  seuls  malheureusement  que  comporte  notre  mu- 
sique moderne  »\  les  Hindous,  il  n'en  faut  point 
douter,  appréciaient  les  nuances  de  leurs  nomhreux 
râgas  fondés  sur  les  différents  modes.  Ainsi  s'expli- 
que que,  en  l'absence  des  puissants  moyens  d'ex- 
pression que  donnent  l'harmonie,  l'associaliou  des 
instruments  et  des  sons,  leur  musique  ait  pu  con- 
quérir un  si  grand  empire  sur  les  âmes'. 

4°  Distinction  entre  la  tonique  ou  initiale  et  la 
note  finale.  —  A  cette  musique  mélodique  la  tona- 
lité, «  c'est-ù-dire  la  parenté  visible  des  notes  avec 
la  tonique,  qui  sert  comme  d'âme  à  la  musique  mo- 
derne »,  n'est  pas  aussi  nécessaire  qu'à  l'harmonie.  Il 
ne  faut  donc  pas  s'étonner  que,  dans  l'Inde  comme 
en  Grèce,  on  n'ait  pas  senti  la  nécessité  stricte  de 
terminer  le  chant  par  la  tonique  de  la  gamme  dans 
laquelle  le  morceau  était  écrit.  Les  Grecs  le  termi- 
naient d'ordinaire  non  sur  la  tonique,  mais  sur  sa 
quinte.  Les  Hindous,  qui  distinguaient  la  tonique 
[amça)  de  l'initiale  {graha)  et  de  la  finale  (mjdsa), 
obéissaient  à  des  règles  fixes,  établies  sur  le  degré 
de  parenté  ou  de  relation  des  notes  entre  elles,  mais 
u  n'hésitaient  pas  à  abandonner  la  mélodie  sur  une 
consonance  quelconque  de  la  tonique,  la  laissant 
pour  ainsi  dire  en  l'air,  sans  la  ramener  à  son  point 
de  départ-  ». 

5°  Conclusion  indécise  des  airs  hindous.  —  Cette 
pratique,  jointe  à  l'habitude  presque  constante  de 
finir,  non  sur  le  temps  fort  ou  premier  temps  de  la 
mesure,  comme  nous  faisons,  mais  sur  un  temps  fai- 
ble, et  généralement  sur  le  dernier  temps  de  la  me- 
sure, donne  à  leurs  airs  une  conclusion  indécise,  qui 
contribue  à  les  faire  paraître  imprécis  et  inachevés  à 
nos  yeux  et  à  leur  communiquer  un  caractère  plain- 
tif et  monotone^. 

Absence  de  silences  et  de  soupirs.  —  La  théorie 
classique  semble,  au  moins  dajis  la  notation,  igno- 
rer les  temps  vides,  les  ypovoi  -avioI  des  Grecs,  nos 
silences  et  nos  soupirs.  On  a  pu  voir,  par  les  airs 
notés  de  Çârngadeva  reproduits  au  chapitre  IV*,  que 
toutes  les  barres  étaient  remplies,  parfois  par  la 
multiple  répétition  de  la  note  initiale  de  la  mesure, 
et  que  ces  notes  répétées  n'étaient  aucunement  liées 
à  la  première,  puisque  toutes  se  chantaient,  soit  sur 
une  seule  syllabe  tenue,  soit  même  sur  des  sylla- 
bes différentes  du  texte.  Cette  absence  de  temps  de 
repos,  ce  remplissage  des  barres  de  mesure,  cette 
répétition  des  mêmes  noies  soutenues  qui  sonne  à 
nos  oreilles  comme  une  sorte  d'accompagnement  de 
pédale,  ne  sont  pas  faits  pour  remédier  au  caractère 
naturellement  monotone  que  nous  reconnaissons  à 
la  musique  hindoue^. 


1.  Nous  empruntons  en  grande  partie  ce  développemeul.  comme 
oclui  qui  suit,  aux  considérations  si  intéressantes  de  M.  A.  Laugel,  La 
Voix,  l'Oreille  et  la  Musique,  p.  111-117,  118-142. 

2.  Voir  chap.  IV,  p.  200  et  suiv.,  305  et  suiv. 

3.  C.onip.  cliap.  IV,  p.  309,  et  cliap.  V,  p.  330. 

4.  P.  308  et  suiv. 

5.  Voir  cliap.  IV,  p.  309. 

6.  Bien  que  tous  les  lemps  ne  semljlent  ])as  avoir  la  môme  impor- 
ance,  dans  la  mesure  battue  par  des  njouvemcnts  de  levé  et  de  frappé, 


6°  Richesse  et  complexité  du  matériel  rythmique. 

—  Cette  musique  est  mesurée,  c'est-à-dire  subdivisée 
en  portions  de  temps  mathématiquement  égales'', 
et  fortement  rythmée  par  une  certaine  proportion 
observée  dans  la  disposition,  dans  le  nombre  et  dans 
l'étendue  des  menibies  et  des  périodes.  Mais  la  com- 
plexité et  la  variété  de  forme  des  mesures,  le  carac- 
tère irrégulier  et  changeant  du  rythme,  déroutent 
nos  habitudes  européennes.  Comme  la  Grèce,  l'Inde, 
à  côté  des  durées  normales  ou  rationnelles,  réducti- 
bles à  des  nombres  entiers,  emploie  des  durées  irra- 
tionnelles, qui  ne  peuvent  s'exprimer  que  par  des 
fractions  du  temps  premier. 

En  second  lieu,  l'étendue  des  membres  rythmi- 
ques, la  coupe  des  périodes,  présentent  une  abon- 
dance de  formes  inconnue  à  notre  art  moderne. 
«  Celui-ci  ne  connaît,  en  général,  que  des  périodes 
construites  par  la  répétition  infinie  de  membres  de 
quatre  mesures  s'enohaînant  d'après  un  procédé  uni- 
forme ''  ».  Cette  régularité  monotone,  qu'impose  la 
convention  au  rythme  des  compositions  modernes, 
n'est  pas  admise  dans  l'Inde,  où,  comme  dans  tout 
l'Orient,  l'importance  et  le  développement  donnés 
au  dessin  rythmique  s'expliquent  par  ce  fait  que,  en 
l'absence  du  mariage  des  consonances  et  des  accords, 
«  c'est  en  lui  seul  que  consiste  la  richesse  de  l'ac- 
compagnement* ».  Nos  musiciens  pourraient  certai- 
nement trouver  dans  cette  partie  de  l'art  oriental  des 
sources  d'instruction  fécondes  et  des  modèles  dignes 
de  leur  étude. 

1"  Absence  de  changements  de  tons  ou  de  modu- 
lations. —  lîien  que  le  caractère  de  tonique,  ou  ini- 
tiale d'une  mélodie,  puisse  être  attribué  à  n'importe 
quelle  note,  toutes  les  gammes  hindoues  commen- 
cent par  sa.  La  musique  de  l'Inde  ne  connaît  donc 
pas  les  passages  d'un  ton  à  un  autre,  les  modula- 
lions.  Un  raya  y  était  écrit  dans  tel  ou  tel  mode, 
suivant  la  manière  dont  les  intervalles  de  l'échelle 
diatonique  étaient  disposés,  et  la  mélodie  pouvait 
employer  plusieurs  rayas  successifs,  c'est-à-dire  mo- 
duler d'un  mode  à  un  autre.  Chaque  fois,  par  consé- 
quent, les  distances  des  notes  à  la  note  fondamen- 
tale sa  subissaient  un  changement,  au  lieu  que  dans 
nos  transpositions  on  ne  peut  relever  aucune  diffé- 
rence entre  les  progressions  successives;  la  Ionique 
est  déplacée,  mais  avec  tout  le  cortège  des  notes  qui 
la  suivent  dans  un  ordre  identique.  Nous  avons  déjà 
eu  l'occasion  de  dire'''  que  les  Hindous  n'employaient 
ni  clef  ni  armature  :  ils  se  servaient  toujours  pure- 
ment et  simplement,  pour  la  notation'",  des  sept  si- 
gnes ou  syllabes  que  nous  leur  connaissons;  suivant 
le  mode  ou  le  raya  dans  lesquels  le  morceau  était 
écrit,  l'exécutant  savait  quelles  notes  il  avait  à  aug- 
menter ou  à  diminuer. 

8°  Homophonie,  absence  d'harmonie.  —  L'har- 
monie, qui  combine  les  sons  et  les  fait  entendre  si- 
multanément, est  «  une  des  conquêtes  les  plus  ré- 
centes de  la  civilisation  »,  et  appartient  tout  entière 
au  monde  moderne.  Pas  plus  que  les  Grecs,  les  Hin- 
dous ne  l'ont  connue  dans  le  passé;  ils  ne  la  connais- 
sent pas  davantage  aujourd'hui".  Bien  plus,  lorsqu'ils 


etc.,  on  n'y  trouve  pas  la  distiuction  grecque  et  européenne  du  temps 
fort  et  du  temps  faible. 

7.  A.  Gevaerl,  ouvr.  cité,  t.  I,  p.  33. 

8.  A.  Lavignac,  ouvr.  cité,  p.  75.  —  Voir  cliap.  IV.  p.  210  et  suiv. 

9.  Cliap.  IV,  p.  309;  cliap.  V.  p.  327. 

10.  Pour  la  notation  classique  et  moderne,  se  reporter  au  chap.  IV, 
p.  308.  et  au  cliap.  V.  p.  327. 

1 1 .  Voir  corttrà  :  Hindu  Music  reprinted  froin  tlie  Hindoo  Patriot, 
p.  8  ;  et  Tke  Indtan  Daily  Neuis,  20  août  1874  {Publie  Opinion,  p.  12). 
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eiiirinleiit  los  orchestres  européens  jouer  à  la  cour 
il(-  leurs  niali.'iràjas  ou  daiis  les  villes  devenues  ter- 
ritoire anglais,  le  mariage  des  areords  déconcerte  et 
clioque  leur  oreille.  C'est  donc  à  tort  qu'on  a  essayé 
d'eu  trouver  l'exislonce  dans  la  musique  hindoue, 
comme  on  avait  tenté  de  la  chercher  dans  la  musi- 
que grecque.  Sans  doute,  ces  musiques  admettaient 
les  chœurs  et  la  multiplicité  des  instruments  comme 
accompagnement  du  chant.  Sans  doute,  comme  nous 
l'avons  vu  dans  l'étude  que  nous  avons  laite  des  ins- 
trumcnls  hindous',  on  trouve  parmi  eux  des  chalu- 
meaux accompagnateurs  accouplés  dans  l'exécution 
musicale  et  accordés  les  uns  en  unisson  avec  la  toni- 
que, les  autres  avec  la  dominante;  des  hourdons  de 
cornemuse  poussant  une  note  soutenue  pendant  loul 
le  cours  de  la  mélodie,  en  unisson  avec  la  tonique; 
des  timhales  ou  tambours,  sur  lesquels  les  clianleurs 
et  les  instruments  prennent  le  ton,  accouplés  par 
deux,  par  trois,  etc.,  et  dont  les  dllférentes  membra- 
nes donnent  chacune  une  note  distincte,  soit  la  toni- 
que, soit  la  quarte  ou  la  quinte,  suivant  que  la  mu- 
sique est  en  madliijama  ou  en  pancaina-çruti-.  Sans 
doute,  un  des  plus  anciens  textes  sanscrits',  en  indi- 
quant les  trois  manières  ditîérentes  d'accorder  les 
groupes  de  3  ou  4  tambours,  nous  apprend  que  le 
1='  donnait  la  tonique  {sa},  le  2°  la  tierce  (ga)  ou 
encore  la  seconde  {ri),  le  plus  aigu  la  quinte  [pa], 
et  que,  parfois,  un  4'  tambour  donnait  la  note  auxi- 
liaire )i(.  11  y  a  là,  si  l'on  veut,  un  embryon  d'har- 
monie; mais  les  accompagnements  en  sourdine  des 
timbales,  les  murmures  monotones  des  cornemuses, 
les  pédales  soutenues  des  chalumeaux,  le  doux  tin- 
tement ou  le  baltement  bruyant  des  cymbales,  les 
répliques  des  chœurs  à  l'octave  ou  à  l'unisson,  ne 
sullisent  pas  à  nous  autoriser  à  reconnaître  l'har- 
monie, au  sens  moderne  du  mot,  dans  ces  concerts 
où  les  instruments  ne  servaient  qu'à  renforcer  ou  à 
soutenir  le  thème  mélodique.  «  Dans  UJi  tel  concert, 
et  la  musique  non  harmonique  n'en  peut  produire 
d'autres,  la  mélodie  est  loul  ;  seule  elle  a  des  lois, 
des  cadences,  un  mouvement;  les  bruits  qui  l'enve- 
loppent ne  sont  point  un  véritable  accompagnement; 
ils  ne  sont  que  le  fond  sonore,  l'atmosphère  lourde 
et  mobile  qui  soutient  les  ailes  de  la  pensée  musi- 
cale^. 11 

Caractères  de  la  musique  hindoue.  —  Ce  n'est 
donc  point  la  magie  des  timbres,  TelVet  saisissant  de 
l'harmonie,  la  nouveauté  de  la  modulation,  qui  cons- 
tituent la  valeur  de  l'œuvre  musicale  dans  l'Inde, 
mais  la  richesse  de  l'expression  mélodique.  On  pour- 
rait dire,  mulatis  mulandis.  des  airs  hindous  ce  que 
dit  .M.  A.  Laugel  des  vieux  airs  écossais  et  irlandais, 
monuments  du  génie  mélodique  des  Gaèls  :  «  Si  vous 
voulez  en  goûter  pleinement  le  charme...,  ne  les  étu- 
diez point  sur  les  transcriptions  de  musiciens  igno- 
rants qui  s'eCforcent  de  les  faire  entrer  dans  le  lit  de 
Procuste  de  la  gamme  moderne;  gardez-vous  sur- 


1.  Voir  cllap.  VI,  p.  335,  35ti,  358. 

2.  Day,  Qiivr.  cité,  p.   137. 

3.  .\ul!/n-i;iislm,  ch.  .X.^XIII.  fJ.  K.-M..  .WXIV.  10.5  et  suiv,  Comp. 
cliap.  VI.  p.  3.Ï8. 

4.  A.  Laugel,  OHV}'.  citi'.  Préface,  p.  vi.  —  M.  Bourgault-Ducoudi-ay 
{(mvr.  cilr,  p.  l>71  fait  la  niùme  conslat:ilioii  au  sujet  de  la  musif]ue 
ecclésiaslique  ^rrecquc  :  «  L'isori  des  Byzautins,  foudanienlale  hai-nio- 
nique  tenue  par  une  voix,  tandis  qu'une  autre  voix  fait  le  ehant,  peut 
ôtre  considùrù  comme  une  harmonie  rudinienlairc.  Mais  cet  embryon 
harmotiique,  par  sa  pauvreté  et  sa  monotonie,  désespère  une  oreille  mo- 
ilcrne,  qui  ne  saurait  supporter  longtemps  sans  malaise  et  sans  ennui 
une  musique  non  i>ot)/p/mne.  «  Comp.  Fétis,  oui'r.  citi-,  t.  Il,  p.  320. 

.T.   Comp.  lielndiolt/,  OHvr.  ciW',  p.  334-335. 
6.  A.  Laugel,  ouvr.  cité,  p.  125-126. 


tout  de  les  écouter  quand  on  les  accompagne,  car 
cette  musitpie  primitive  a  horreur  de  l'accompagne- 
ment. Nos  inslritments  modernes  l'entom-ent  d'une 
dissonance  pet  |)i'tuelle".  Mais  qu'une  voix  pure,  ayant 
reçu  de  la  traililion  les  vraies  intonations  de  cette 
musique  antique,  se  mette  à  suivre  seule  et  libre- 
ment les  caprices  de  ces  mélodies  auxquelles  ne  doit 
répondre  que  l'écho,  et  vous  sentirez  se  glisser  en 
votre  ànie  des  émotions  indélinissables;  vous  ne  re- 
connaîtrez point  les  forinules  et  les  tours  familiers 
auxquels  vous  êtes  accoutumé,  mais  l'étrange  allure, 
le  mouvement  tantôt  franc  et  léger,  tantôt  mystique 
et  indécis,  de  la  mélodie  vous  procureront  des  plaisirs 
nouveaux.  L'absence  de  tonalité,  de  cette  foite  unité 
musicale  à  laquelle  la  musique  harmonique  nous 
habitue,  prête  aux  mélodies  un  air  d'indépendance 
qui  n'est  pas  sans  charmes  :  celle  mnsiqtie  a  l'air 
moins  composée,  pour  ainsi  dire,  plus  spontanée, 
plus  vraie''.  » 

Impressions  et  jugements  des  voyageurs  et  des 
Européens.  —  n  Intonations  fausses  et  monotonie  », 
en  ces  mots  se  résume  le  jugement  de  beaucoup  de 
voyageurs  et  d'Européens  sur  les  productions  musi- 
cales de  l'Inde.  Nous  avons  indiqué  les  raisons  d'une 
pareille  impression  :  quelques-unes  des  intonations 
hindoues  surprennent  en  elTet  et  choquent  notre 
oreille;  d'autre  part,  l'usage  de  petits  intervalles,  l'ab- 
sence de  temps  vides,  les  répétitions  fréquentes  d'une 
même  note,  les  terminaisons  indécises,  l'homophonie, 
le  caractère  rêveur,  plaintif  et  mélancolique  de  la 
plupart  des  mélodies,  expliquent  le  reproche  de  mo- 
notonie. Mais  combien  de  voyageurs  peuvent  se  flat- 
ter d'avoir  entendu  de  la  bonne  musique  interprétée 
par  de  bons  exécutants  hindous?  La  musique  de  l'Inde 
est  mal  connue,  et  par  suite  méconnue  par  les  Occi- 
dentaux. .\u  lieu  d'essayer  de  la  comprendre,  de  s'en 
assimiler  la  théorie  et  d'en  étudier  le  caractère  origi- 
nal, les  voyageurs  arrivés,  pour  la  plupart,  dans  le 
pavs  avec  des  idées  préconçues,  des  théories  toutes 
faites,  la  persuasion  absolue  de  la  supériorité  incon- 
testable de  leur  art  en  toutes  ses  parties,  se  bornent  à 
quelques  auditions  de  naiitclis  chez  les  bayadères,  ou 
dans  la  maison  d'un  indigène  opulent  qui  a  loué,  en 
leur  honneur,  une  de  ces  compagnies  d'artistes  de  bas 
étage  ;  ou  bien  ils  se  mêlent  à  la  foule  et  saisissent  au 
passage  les  piètres  ballades  des  ambulants  des  rues, 
les  exécutions  sommaires  que  font  entendre  les  mu- 
siciens professionnels  des  cortèges,  des  durhars,  des 
noces  et  autres  réjouissances  populaires,  dans  quel- 
ques-unes des  villes  anglaises  qu'ils  ont  traversées... 
—  Comment  cela  sul'hrait-il  pour  leur  permettre  de 
porter  un  jugement  d'ensemble  autorisé  sur  le  plus 
délicat  de  tous  les  arts,  dont  l'appréciation  variable 
est  faite  d'impressions  fuyantes  et  multiples'''?  Dans 
l'Inde  comme  ailleurs,  il  y  a  des  musiciens  ambu- 
lants de  peu  de  talent,  à  la  voix  éraillée,  aux  instru- 
ments discordants  et  imparfaits;  mais  elle  a  possédé 
à  diverses  époques  et  possède  encore  de  véritables 


7.  "  C'est  connne  si,  remarquait  déjà  le  cap.  Willarci.  en  affirmant  la 
réelle  beauté  de  la  musique  'le  l'Inde,  c'est  comme  si  un  Hindou,  venu 
(lour  visiter  l'Iïurope,  qui  n'aurait  jamais  eu  l'occasion  d'y  enlcndre  les 
productions  les  plus  parfaites  de  la  musique  européenne,  —  qui  n'au- 
rait, par  exemple,  assisté  ni  aune  représentation  d'opéra,  ni  a  un  con- 
cert exécuté  sous  la  direction  d'un  maitre  de  talent,  mais  se  serait  borné 
a  écouter  les  mendiants  aveugles  et  les  racleurs  ambulants,  hôtes  assi- 
dus des  auberges  et  des  tavernes,  —  s'avisait  de  déclarer  la  musique 
européenne  exécrable.  11  ne  viendrait  peut-être  lias  à  la  pensée  de  son 
auditoire  de  se  dire  que  cet  indigène  avait  bien  pu,  en  clTct.  n'entendre 
qu'une  musi.pie  que  tout  le  monde  ;t  sa  place  aurait  qualifiée  d'exé- 
crable ;  et  l'opinion  rju'oii  se  ferait  de  lui  serait  qu'il  manque  complète- 
ment de  goût.  ,1  (OuiT.  eilé,  Pn'face,  p.  5-15.) 
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arlisles,  comme  le  Rhebila  du  «  Chariot  de  terre 
cuite'  »,  comme  Jiwaii  Cliali,  Nathiva  Vadivelu,  la 
cantatrice  Shori  et  tant  d'autres^.  Pour  se  faire  une 
opinion  juste  de  la  mélodie  hindoue,  il  faudrait  l'a- 
voir entendu  interpréter  par  des  musiciens  dignes  de 
ce  nom. 

Une  des  causes  des  appréciations  défavorables  émi- 
ses par  cerlains  voyageurs  sur  la  musique  de  l'Inde 
peut  donc  hien  résider  simplement  dans  une  inter- 
prétation défectueuse  d'œuvres  médiocres  ou  mau- 
vaises de  cette  musique.  D'aucuns,  comme  le  Parisien 
Victor  Jacqnemont,  étaient,  d'autre  part,  on  ne  peut 
plus  mal  préparés  par  leur  tournure  d'esprit,  par  l'ab- 
solutisme de  leur  goût,  à  admettre  une  musique  si 
différente  de  celle  des  boulevards.  Aussi  ne  faut-il  pas 
trop  s'étonner  que,  dans  sa  spirilnelle  Correspondance 
avfc  sa  famille  et  ses  amis  pendant  son  voyage  dans 
l'Inde,  1S2S-tS32  (Paris,  Lévy,  18G9),  il  parle  en  ter- 
mes méprisants  de  la  musique  qu'il  y  entendit  : 
«  La  musique  de  l'Orient,  s'écrie-t-il  dans  une  de  ses 
Lettres,  est  un  des  bruits  les  plus  désagréables  que 
je  connaisse...  »  (a  déc.  1831,  t.  II,  p.  148.)  Dans  une 
autre,  il  apprécie  ainsi  une  séance  de  nautch^  : 
I'...  Ceux-là  congédiés,  les  danseuses  firent  leur  en- 
trée :  elles  chantent  et  dansent  alternativement.  Hien 
de  si  monotone  que  leur  danse,  si  ce  n'est  leurchant. 
Celui-ci  n'est  pas  sans  art;  et  l'on  dit  que  les  éclats 
de  voix  qui  percent  par  intervalles  au  travers  d'un 
faible  murmure  plaintif  qu'on  entend  à  peine,  plai- 
sent d'une  manière  particulière  à  ceux  qui  ont  oublié 
la  mesure  et  la  mélodie  de  la  musique  européenne. 
Je  ne  suis  pas  encore  assez  indien  pour  cela  ;  mais  leur 
danse  est  déjà  pour  moi  la  plus  gracieuse  et  la  plus 
séduisante  du  monde.  Les  entrechats  elles  pirouettes 
de  l'Opéra  me  semblent  comme  des  gambades  de 
sauvages  de  la  mer  du  Sud  et  le  stupide  trépignement 
des  nègres;  au  reste,  c'est  dans  le  nord  de  l'Hindous- 
tan  que  ces  nautch-giris  sont  les  plus  célèbres.  » 
(l.ïmai  1830,  t.  I,  p.  201.)  Ailleurs  (loyale  t^iins/'in^/e, 
'1'  partie,  t.  I,  p.  209),  il  revient  sur  le  même  sujet  : 
<c  Deux  nautch-girls  chantèrent  d'abord  séparément, 
puis  ensemble.  L'uu  des  musiciens,  qui  se  tenaient 
debout  dei'riére  elles,  jouait  avec  ses  mains  de  deux 
petits  tambours  attachés  à  sa  ceinture;  l'autre  tirait 
d'une  sorte  de  petit  violon  à  huit  cordes  des  sons  di- 
gnes d'accompagner  le  bruit  ridicule  de  son  compa- 
gnon. Le  chant  des  bayadères  est  la  plus  insipide 
psalmodie;  elles  marmottaient  plutôt  qu'elles  ne 
chantaient.  La  multiplicité  des  nasales  sourdes  de 
leur  litanie  et  le  rauque  bourdonnement  du  tambour 
et  du  violon  lormaient  ensemble  un  bruit  assez  sem- 
blable à  la  guimbarde.  » 

Mais  il  existe  dans  l'Inde  une  autre  musique  que 
celle  des  Jia(/<c/is,-  il  y  eut  même  des  voyageurs  pour 
apprécier  d'antre  façon  la  pauvre  musique  qu'on  y 
entend  dans  les  rues.  «  M.  G.  W.  Johnson  [The  Slran- 
gerin  lndia...,p.  2t8),  après  avoir  parlé  de  deux  fem- 
mes dont  une  jouait  assez  mal  d'une  sorte  de  guitare, 
dans  les  rues  de  Calcutta,  ajoute  que  l'autre  chanta 
le  même  air  d'une  voix  douce,  pleine  de  charme, 
dont  il  fut  ému,  quoiqu'il  ne  comprit  pas  un  mot  des 
paroles  '.  » 

Dans  un  livre  récent,  plein  de  descriptions  imagées 

1.  Voir  chap.  I,  p.  264. 

2.  On  trouvera,  dans  les  ouvrages  cités  du  cap.  Willard,  ji.  121-i;î2. 
et  du  ca|).  Day.  p.  loo-136,  des  listes  de  musiciens  célèbres  que  l'Inde 
a  coiuius  à  diverses  époques.  —  «  W.  Haniilton  Bird,  à  qui  Ion  est 
redevable  d'une  intéressante  eollection  de  mélodies,  parle  de  plusieurs 
artistes  <les  deux  sexes,  qu'il  ne  pouvait  eutemire  sans  émotion...,  tels 
que  Dillsok...  qu'il  entendit  vers  1770,  et  la  cantatrice  Clianam,  dont 


et  poétiques'',  M.  André  Chevrillon  nous  renseigne 
également  sur  la  musique  qu'il  entendit  dans  l'Inde  : 
ce  n'est  malheureusement  que  la  musique  de  second 
ordre  qu'il  lui  fut  donné  d'y  entendre.  Nous  en  ex- 
trayons les  citations  suivantes,  dont  la  première  con- 
cerne encore  les  nautch-girls  :  n  Ensuite  nous  allons 
chez  les  danseuses...  Quelquefois  elles  t'ont  des  bou- 
quets, elles  jouent  avec  leurs  fleurs,  ou  bien  l'une 
prend  sa  cithare,  et  la  chambre  obscure  s'emplit  du 
grattement  rapide  des  cordes,  gammes  mineures  d'un 
rythme  insaisissable  indéfiniment  ressassées,  enrou- 
lées sur  elles-mêmes,  achevées  sur  des  notes  qui  ne 
terminent  pas,  qui  font  attendre  quelque  chose  au 
delà,  musique  étrange  et  monotone  comme  leur  vie. 
Voici  l'existence  de  toutes  les  femmes  hindoues  cloî- 
trées dans  les  zénanas...  Le  crin-crin  de  la  cithare  ne 
se  lasse  point  de  retourner  la  même  phrase  confuse 
et  triste,  les  vêlements  des  danseuses  chatoient,  les 
étoffes  s'enroulent  et  se  déroulent,  les  pierreries  scin- 
tillent, les  bras  se  développent  avec  lenteur,  les  corps 
ondulent  ou  s'arrêtent  soudain,  immobiles  dans  un 
long  frisson,  parcourus  par  une  vibration  impercep- 
tible, les  tètes  se  renversent  pâmées,  les  poignets  se 
tordent,  les  doigts  se  raidissent  et  tremblent;  la  ci- 
thare dévide  toujours  sa  phrase  mélancolique  et 
grêle,  et  les  heures  s'enfuient"...  i>  Ailleurs,  c'est  une 
musique  de  plein  air,  peut-être  un  nâhahet  :  «  Et  voici 
que  là-haut,  sur  une  terrasse,  tonnent  profondément 
des  coups  de  gongs,  dont  la  vibration  sourde  passe  en 
moi,  et  puis,  une  voix  solitaire  de  trompette  monte, 
nasillarde  et  stridente,  dans  le  silence  vaste,  gammes 
mineures,  simplifiées  et  rapides,  d'un  timbre  aigre  de 
musette,  notes  plaintives,  prolongées,  répétées  avec 
insistance  comme  une  douleur  que  l'on  s'obstine  à 
remuer,  moditlatious  inattendues,  presque  fausses, 
qui  inquiètent,  qui  tourmentent,  rythme  bizarre, 
musique  hindoue  faite  pour  l'càme  d'une  humanité 
dillérente,  si  triste  par  son  étraugeté  que,  sans  la 
comprendre,  on  en  frissonne...  » 

Il  est  cependant  des  Européens  qui  ont  pu  se  faire 
une  autre  opinion  de  l'art  musical  hindou,  parce 
qu'ils  avaient  entendu,  sans  doute,  des  productions 
supérieures  à  celles  qui  traînent  dans  les  nautchs,  et 
des  représentants  plus  autorisés  de  cet  art  que  les 
troupes  de  liayadères.  Parmi  eux  on  peut  citer  le  ré- 
dacteur musical  de  la  revue  anglaise  VAthenxum.  qui, 
à  l'occasion  du  compte  rendu  d'un  ouvrage  de  MM.  E. 
et  W.  A.  Brown,  de  New-York  {Musical  Instruments 
and  tlieir  Homes),  apprécie  et  compare  en  ces  termes 
la  musique  de  l'Inde  avec  celle  du  Japon  et  du  .Siam'  : 
«  Dans  la  péninsule  iiulienne  nous  sommes  réelle- 
ment dans  un  antre  monde.  Nous  passons  d'une  mu- 
sique oi'i  dominent  le  bruit  et  une  sèche  exécution,  a 
une  musique  vibrante  de  sentiment  et  de  passion,  et 
qui  unit  une  exécution  raffinée  à  l'organisation  puis- 
samment nerveuse  qui  fait  l'artiste  poète.  Tel  était 
un  joueur  de  been  {espèce  de  vind  ou  luth)  de  Jeypore, 
qui  se  faisait  entendre,  mais  qui,  nous  le  craignons, 
n'a  pas  été  beaucoup  entendu,  à  une  petite  Exposi- 
tion, «  l'Inde  à  Londres  »,  en  1886.  Passer  d'un  de  ces 
habiles  joueurs  de  ranat  siamois  de  ci  l'Exposition  des 
Inventions  »  de  l'année   précédente   à   cet  homme, 

les  accents  a\'aient  un  eliarme  inexprimable.  »  (Fétis,  ouvr.  cité,  t.  Il, 
p.  2li3.| 

3.  Comp.  chap.  VII,  p.  306. 

4.  Fétis,  ont')',  cité,  t.  II,  p.  265,  note. 

5.  Dans  r/iide,  Paris,  Ilaclietle,  1S9I,  p.  138-143  et  107. 

6.  Comp.  le  récit  et  les  appréciations  d'un  autre  vojngeur,  ."^l,  K.  de 
Bonniêres,  cite  plus  haut,  cli.  VII,  p.  3GG. 

l.TkeAtli€nseu?>i,i  janvier  1800  (reproduit  par  Day,  oim»-.  cite,p,  58). 
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c'élait  i|iiilli>r  ralinospliéro  du  dési'rt  pour  une  atmo- 
sphère pai-riiiuée  d'un  air  frais  et  des  snnleurs  des 
Heurs.  »  El  il  ajoute  :  «  L'échelle  ehromalique  Iiin- 
doue,  sur  hii]uellc  sont  t'orniés  les  nonii)reux  modes 
et  les  méloiliijs-types,  ne  parait  pas  diiïércr  de  la 
nôtre.  I/ahsence  d'harmonie  l'ait  passer,  sans  qu'on  les 
remarque,  les  léf^éres  dill'érenccs  qu'il  peut  y  avoir 
entre  elles.  lieaucoup  décompositions  de  la  musique 
hindoue,  écrites  dans  le  ton  mineur,  impressionnent 
l'Européen;  mais  les  déviations  de  son  des  instru- 
ments à  coi'des,  et  les  accommodcnicnts  que  permet- 
tent les  instruments  à  vent,  y  introduisent  un  sys- 
tème enharmonique  (jui  délie  la  notation'.  » 

Imperfections  de  la  plupart  des  transcriptions  et 
des  renseignements  recueillis.  —  Au  Heu  de  décla- 
rer, d'une  laçon  i;énérale,  la  musique  hindoue  abso- 
lument indigne  d'estime,  uniformément  nasillarde, 
traînante  et  monotone,  ne  conviendrait-il  pas  de 
reconnaître  que,  jus(|u'à  ces  dernières  années,  bien 
peu  de  ses  innombrables  productions  ont  pu  être 
notées,  que  bien  peu  de  musique  hindoue  digne  de 
ce  nom,  de  musique  classique  ou  relevée,  a  été  en- 
tendu par  des  oreilles  européennes?  «  On  peut  juger, 
disait  Kétis,  de  la  légèreté  avec  laquelle  ont  été  re- 
cueillis les  faits  dont  on  prétend  tirer  des  conséquen- 
ces concernant  la  musique  moderne  de  l'Inde,  lors- 
qu'on examine  les  collections  de  mélodies  indiennes 
publiées  à  diverses  époques;  les  mêmes  chants  y 
jirésentent  des  traductions  si  dilférentes  de  formes 
et  de  tonalité,  qu'elles  autorisent  à  mettre  en  doute 
la  fidélité  de  l'une  ou  de  l'autre  transcription-...  » 

Abondance,  originalité  des  documents  musicaux. 
—  ¥A  cependant,  dans  un  pays  aussi  vaste,  et  com- 
posé de  légions  aussi  dilférentes,  que  l'Inde,  les  docu- 
ments abondent.  Après  avoir  insisté  sur  le  peu  de 
valeur  de  ceux  parvenus  jusqu'à  nous,  un  de  ceux 
qui  ont  le  mieux  compris  l'originalité  de  l'art  musi- 
cal hindou,  le  capitaine  (depuis  devenu  colonel)  Mea- 
(lows  Taylor  ajoute  :  «  Il  existe  idans  l'Indei  une 
musique  d'une  grande  beauté  intrinsèque;  et  les 
anciens  ràgas  ou  modes,  avec  leurs  mélodies  [ileines 
de  simplicité,  leurs  échelles  souvent  charmantes  et 
d'une  difficulté  merveilleuse,  les  dlirupcuh  et  les  laça- 
nis  et  les  autres  thèmes  de  l'exécution  vocale  et 
instrumentale,  les  belles  et  plaintives  ballades  des 
liàjpoutes  et  des  Mahrattes,  récompenseraient  ample- 
ment de  la  peine  qu'un  homme  compétent  prendrait 
à  les  recueillir.  Le  gouvernement  de  l'Inde  rendrait 
un  service  inappréciable  au  monde  musical  entier, 
en  entreprenant  la  collection  et  la  mise  en  valeur 
complète  des  meilleures  productions  musicales  hin- 
doues et  mahométanes,  qui  existent  dans  le  .Nord  de 
l'Inde,  le  Ràjpoule  et  le  (juzerate,  dans  les  provinces 
du  Sud  et  les  provinces  centrales,  le  Mahâràshtra  et 
le  Bundeikund.  La  musique  de  chacune  de  ces  pro- 
vinces a  un  caractère  aussi  différent  que  peut  l'être 
celui  de  la  musique  des  diverses  nations  de  l'Europe, 
et  une  grande  partie  de  ces  documents  est  très  inté- 
ressante. Que  de  chants  d'amour  traduits  dans  les 
vieux  rdijas!  Combien  d'événements  chevaleresques 
des  temps  anciens  et  moyenâgeux  fournissent  le 
sujet  de  ballades  très  semblables  aux  nôtres,  descrip- 
tives, pittoresques  et  originales  au  plus  haut  degré, 

1.  Ils'agilici  <ics  agréments  ou  tiorilurcs  procéiiant  par  (juarls  de  ton. 

2.  F6tis,  ottvr.  cité,  p.  2liO.  —  Nous  nous  gardons  d'exagérer  la  va- 
leur et  l'importance  des  tiuclques  cantilênes  ou  mélodies  de  Çàrnga- 
deva.  dont  nous  aurions  pu  donner  (Voir  p.  308-314.  318-320)  de  plus 
nombreux  exernples;  telles  qu'elles  sont  cependant,  elles  contriliueront 
peut-être,  i  côté  des  spécimens  il'airs  empruntés  aux  puldicatjons  anté- 
rieures ou  recueillis  par  le  cap.  Day,  à  donner  une  idée  des  manifes- 


à  la  fois  au  point  de  vue  du  sujet  et  de  la  musique! 
Dans  le  pays  mahralte,  ma  propre  expérience  me  per- 
met de  l'afliriner,  les  ballades  et  les  chansons  d'a- 
mour sont  innombrables.  Les  premières  appartien- 
nent soit  à  la  [lériode  inahométane  ancienne,  soit  à 
celle  des  soulèvemenls  mahrattes.  ou  des  luttes  plus 
récentes  de  ces  derniers  contn'  les  Anglais,  et  elles 
sont  remplies  d'aventures  locales  i:t  d'ardentes  des- 
criptions; tandis  que,  parmi  chacune  des  formes  que 
revêt  la  chanson  d'amour,  sous  les  diverses  dénomi- 
nations régionales  qu'elle  reçoit,  il  y  en  a  des  ving- 
taines, même  des  centaines,  dans  chaque  province 
de  l'Inde,  qui  mériteraient  d'être  tirées  de  l'obscurité 
où  elles  sont  ensevelies,  et  de  prendre  place  dans  les 
annales  musicales  du  monde".  » 

Note  habituelle  des  compositions  hindoues.  — 
Bien  que  les  Hindous  se  soient,  aux  dilT('rcntes  épo- 
ques de  leur  histoire,  essayés  dans  les  divers  genres 
musicaux,  il  faut  reconnaître,  avec  un  de  leurs  porte- 
parole  les  plus  autorisés,  le  ràja  S.  M.  Tagore',  qu'à 
leur  musique  moderne  tout  au  moins  les  grandes 
envolées  héroïques  et  martiales  font  presque  com- 
plètement défaut;  ce  n'est  pas  dans  l'expression  des 
sentiments  virils  et  rudes  qu'ils  excellent,  mais  dans 
la  note  tendre  et  voluptueuse,  volontiers  erotique,  ou 
mélancolique  et  rêveuse,  et  aussi  dans  les  diverses 
manifestations  d'une  gaieté  franche  et  légère.  Inlluence 
du  climat,  prédisposition  native,  résultat  de  circons- 
tances concomitantes,  conséquence  d'un  état  social 
particulier,  peu  importe  à  notre  constatation.  Si  l'ex- 
pression trop  vive  de  la  joie,  de  la  douleur,  de  l'en- 
thousiasme, répugnait  au  caractère  du  peuple  grec, 
à  son  got'it  sobre  et  délicat,  subordonnant  à  la  beauté 
froide,  puissante  et  un  peu  sèche,  qu'il  prisait  au- 
dessus  de  tout,  l'explosion  exubérante  d'une  sensibi- 
lité raffinée^;  —  au  contraire,  les  accents  passionnés 
et  pathétiques,  la  recherche  du  mystique  et  du  vague, 
les  apprêts  d'une  sorte  de  romantisme  éthéré,  plaisent 
au  suprême  degré  et  conviennent  admirablement  à 
la  tournure,  d'esprit  éminemment  subjective  de  la 
race  hindoue. 

Charme  de  la  musique  de  l'Inde.  —  C'est  en  faisant 
abstraction  de  nos  tendances  modernes,  en  sachant 
tenir  compte  du  caractère  et  des  aspirations  de  ce 
peuple  au  passé  glorieux,  qu'il  faut  s'essayer  à  per- 
cevoir et  à  comprendre  le  sens  et  la  nature  de  sa 
musique  originale.  Et  alors,  s'il  nous  arrive,  dans 
cette  favorable  disposition  d'esprit,  d'entendre  aujour- 
d'hui de  vieilles  cantilênes,  d'anciennes  odes  écrites 
il  y  a  des  siècles,  chantées  dans  la  même  mélodie 
franche  et  naive  qu'autrefois,  avec  les  mêmes  caden- 
ces douces  et  paresseuses,  les  mêmes  battements 
légers  de  petites  mains,  le  même  tintement  cristallin 
des  cymljales  d'argent,  peut-être  pourrons-nous  par- 
venir à  saisir  l'âme  de  cette  musique.  .Notre  injuste 
dédain  fera  peu  à  peu  place  à  une  biiiiiveillante  im- 
partialité, à  une  accueillante  surprise,  à  une  curio- 
sité attentive,  et,  la  comprenant  davantage,  sans 
doute  arriverons-nous  à  l'aimer''.  Au  moins,  nous  la 
connaîtrons  mieux,  et  avec  elle  et  par  elle  le  [leuple 
qui  l'a  enfantée. 

L'âme  d'un  peuple  révélée  par  le  caractère  de  sa 
musique.  —  «  Nul  spectacle,  nulle  lecture,  nulle  étude, 


talions  relativement  anciennes  d'un  art  qui  mérite  certes  mieux  qu'un 
dédaigneux  oubli. 

3,   àmr.  citr,  p.  i(,i. 

i.  Voir  Six  Principal  Itàijas  (à  la  tin). 

5.  Comp.  A.  Cievaert.  onvr.  cité,  l.  I,  p.  37. 

G.  Comp.  Uay,  onvt'.  cité,  p.  2. 
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—  a-t-on  dit  excellemment  ',  —  ne  fait  pénétrer  aussi 
brusquement  et  aussi  à  fond  dans  l'âme  d'une  race 
étrangère  que  dix  notes  de  sa  musique.  Rien  ne 
donne  aussi  complètement  la  sensation  de  la  distance 
qui  nous  en  sépare.  Un  chant  musulman,  entendu 
tout  à  coup,  le  soir,  en  passant  devant  une  mosquée; 
une  sonnerie  bouddhiste  jetant  un  appel  dans  le  cré- 
puscule subit,  au  fond  d'une  étonnante  forêt  cingha- 
laise, tandis  que  les  fûts  serrés  des  cocotiers  se  mirent 


1.  A.  ChevriUon,  Dcms  l'Inde,  p.  332 


dans  l'eau  rouge  des  mares;  des  gongs  hindous,  des 
trompettes  païennes  vibrant  sur  les  hautes  terrasses 
de  Bénarès,  quand  le  soleil  tombe  derrière  le  Gange 
rose,  sont  comme  des  percées  subites,  des  éclairs 
brusques  qui,  pendant  une  seconde,  jettent  une 
grande  lueur  et  font  tout  entrevoir...  »  Puissent  nos 
etforts  avoir  pour  résultat  de  mieux  faire  connaître 
et  de  mieux  faire  aimer  la  musique  de  l'Inde  aussi 
bien  que  l'Inde  elle-même! 

JoANNY  GROSSET. 
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AVERTISSEMENT 

Ce  chapitre  de  l'histoire  musicale  est  écrit  pour  les 
musiciens  professionnels.  L'auteur  leur  doit  quelques 
éclaircissements  sur  le  plan  de  l'ouvrase. 

Il  a  renoncé  —  ce  qui  semble  paradoxal  —  à  pré- 
senter les  faits  dans  leur  ordre  clironolofjique. 

Il  a  esquissé  la  technique  de  l'Art  Gréco-Uoniain  en 
bloc,  méthode  discutable,  puisque  toutes!  observé  ou 
raccourciot  déformé  par  la  perspective.  Elle  lui  a  paru 
cependant  le  meilleur  moyen  d'introduire  le  lecteur 
à  cette  étude,  de  le  préparer  à  aller  plus  loin  et  de  lui 
rendre  aisée  la  lecture  des  ouvrages  cités  plus  bas, 
où  l'histoire  proprement  dite  et  la  philosophie  de  l'art 
hellénique  sont  exposées. 

La  «  pratique  »  de  l'histoire  musicale  ne  commence, 
à  vrai  dire,  qu'au  contact  des  œuvres  elles-mêmes  ;  s'il 
s'agit  de  la  musique  greuque,  ce  contact  est  possible 
seulement  lorsqu'on  s'est  rendu  familierle  mécanisme 
des  Modes  et  des  Tons  helléniques,  et  aussi  le  système 
compliqué  d'une  Notation  éloignée  de  la  nôtre.  Or, 
tout  cela  n'est  qu'une  introduction;  et  cette  mise  en 
train,  qui  est  longue,  risque  de  lasser  la  patience  du 
lecteur. 

J'ai  tenté  de  l'abréger,  et  il  m'a  semblt''  que  je  ren- 
drais service  à  mes  confrères  en  mettant  à  leur  dis- 
position des  éléments  dont  ils  pourront  tirer  parti. 
Mon  ambition  est  de  leur  fournir  des  matériaux  uti- 
lisables, de  les  aider  à  transporter  dans  notre  art 
quelques-uns  des  moyens  employés  dans  l'Art  Antique, 
en  un  mot  de  faire  servir  l'archéologie  musicale  à  l'en- 
richissement de  notre  domaine.  C'est  la  fin  qu'a  pour- 
suivie Gevaert,  mon  maître.  Je  tiens  à  hotmeur  de  me 
proposer  le  même  but.  Et  comme  la  Direction  de  ce 
Dictionnaire  a  ratifié  mes  intentions,  je  demande  au 
lecteur  d'accepter,  lui  aussi,  ma  méthode,  en  consi- 
dération de  mou  objet. 

Pour  mettre  les  matières  en  ordre  cohérent,  j'ai 
abondamment  puisé  dans  le  grand  ouvrage  de  Gevaert, 
dont  les  tnnies  divers  constituent,  en  leur  ensemble, 
un  monument  d'art  et  d'érudition  unique  dans  la  phi- 
lologie musicale.  Kn  publiant  successivemeiU  rillSTOlRE 

ET  LA   iHÉOniKDELA  MUSIQUE  DANS  l'aNTIQUITK  (toilie  I  en 


1.  A  cette  liste  il  convient  d'ajouter  les  Origines  du  cha:«t  LiTunci- 
0D8  (1890)  et  surtout  le  Traite  d'iiaumonie  (191)7),  ou  se  trouvent  eipri- 
mées,  passim.  des  idées  relatives  a  l'art  des  Anciens,  et  oïl  ses  survi- 
vances dans  l'art  moderne  sont  mises  en  lumière. 

2.  Les   principaux  sont  ;   die  ^usil,-  des  fjri'^cliiai-lwn  Allei'thums 


1875,  tome  II  en  1881),  la  Mélopée  antique  dans  le 
CHANT  DE  l'Eglise  latine,  1895,  les  Problèmes  musicaux 
u'Aristotk,  1003',  l'auteur,  qui,  avec  le  temps  et  par 
le  fait  des  découvertes  récentes,  complétait  et  modi- 
fiait ses  vues,  a  donné  un  exemple  de  méthode  et  de 
probité  scientifiques  dont  je  n'ai  pas  à  le  louer,  mais 
qui  est  grand  !  C'est  ainsi  que  ses  Problèmes  d'Aristote 
apportent  à  plusieurs  questions  capitales  —  les  Mo- 
des et  la  iNolation  entre  autres  —  des  solutions  nou- 
velles. J'ai  mis  à  profit  ce  rude  labeur  et  aussi  les  ou- 
vrages de  Westphal-,  de  Th.  Heinach  et  de  L.  Laloy,  de 
sorte  que  je  puis  présenter,  homogènes,  certaines  par- 
ties théoriques  dont  les  éléments  sont  disséminés  dans 
les  ouvrages  de  ces  savants.  L'ordre  dans  lequel  j'ai 
disposé  les  matières  m'a  été  suggéré  par  Gevaert  lui- 
même,  en  de  nombreux  entretiens  qui  resteront  pour 
moi  les  plus  précieux  des  souvenirs  et  les  aides  les 
plus  efficaces. 

I.  Le  mode  dorien  dans  l'art  vulgaire. — J'ai  offert 
au  lecteur  musicieji  les  éléments  de  la  musique  grec- 
que dans  l'esprit  même  où  les  maîtres  de  l'art,  chez 
les  Athéniens,  les  exposaient  à  leurs  disciples.  Aux 
traditions  nationales  ces  maîtres  se  tenaient  attachés 
avec  rigueur,  et  ils  n'accordaient  droit  de  cité  aux  mu- 
siques exotiques  qu'après  les  avoir  soumises  aux  lois 
et  les  avoir  accommodées  aux  formes  de  l'art  hellé- 
nique. Cette  morphologie  «  dorienne  »,  dans  ce  qu'elle 
a  d'essentiel,  constitue  donc,  normalement,  la  matière 
du  chapitre  initial.  Et  elle  élaldit  la  préséance  du  Dia- 
loiiiquevuli/aire,  qu'on  pourrait  dire  universel,  auquel 
Pythagore  donna  une  forme  propre  et  qui  se  règle 
par  les  Quintes,  facteurs  essentiels  de  toute  construc- 
tion sonore. 

II.  Le  mode  dorien  dans  l'art  professionnel.  —  Or 

il  y  eut  en  (jièce  deux  arts  distincts  :  celui  îles  phi- 
losophes et  de  la  foule,  —  non  pas  d'une  foule  illet- 
trée, mais  éduquée,  —  et  celui  des  musiciens  de  pro- 
fession. Ceux-ci  raffinèrent  sur  les  sons,  comme  les 
rhéteurs  subtilisaient  avec  les  mots,  et  ils  aboutirent 
à  la  création  d'un  langage  sonore  artificiel,  qui,  s'il 
eut  une  longue  fortune,  portait  en  lui  les  germes  de 
sa  mort.  Ils  coupèrent  leurs  sons  en  quatre,  —  heu- 


(1883);  —  Théorie  der  miisischen  Kiinste  der  Heltenem  (1885),  en 
coUaboratiou  avec  Kossbach  ;  —  die  Melik  uiid  Jilti/tmi/t  des  iffie- 
rhiselien  AUerthitnis  (IS'J.I).  Mais  je  suis  loin  de  partager  toutes  les 
idées  de  cet  auteur  brillant,  perspicace  à  merveille  en  cortaiues  ren- 
contres el  fort  imprudent  en  mainte  autre. 
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reux  s'ils  s'en  étaient  tenus  là!  —  et,  tout  en  conser- 
vant aux  quintes  dominatrices  le  droit  de  régenter 
les  parties  stables  de  l'échelle,  ils  introduisirent  dans 
leurs  gammes  des  fluctuations  telles  que  Platon  pro- 
fessa le  plus  profond  mépris  pour  ces  «  tirailleurs  de 
cordes  ».  Néanmoins  leur  influence  fut,  pour  un  temps, 
décisive,  et  la  notation  qu'ils  imposèrent  comporte 
des  sons  exharmoniques.  L'examen  de  la  séméiogra- 
phie  donne  seule  la  clef  de  ces  échelles  singulières. 
Gevaert  a  établi  que  celte  écriture,  parfaitement  coor- 
donnée, tant  qu'elle  s'appliqua  à  quelques  tons  primi- 
tifs, s'étendit  plus  tard,  vaille  que  vaille,  à  des  cadres 
très  vastes.  Toutefois  les  disparates  qui  en  résultèrent 
ne  purent  décider  les  Grecs  ni  les  Homains  h  renoncer 
aux  vieux  signes. 

Fait  étrange  :  cette  noiation,  qui  s'appuie  sur  la  di- 
vision, u  enliarmonique  i>  (quarts  de  ton),  adii  être  en 
conflit  permanent  avec  une  des  branches  de  l'art  les 
plus  puissantes  :  la  musique  chorale.  Gomme  Gevaert, 
j'ai  la  conviction  que  l'Enharmonique  intégral  n'a 
jamais  été  possible  dans  les  Chœurs.  Ceux-ci  n'ont 
toléré  que  l'Enharmonique  défectif,  le  seul  que  l'art 
vulgaire  ait  pratiqué.  Les  échelles  par  i<  diésis  »  et  à 
(I  nuances  »  étaient  réservées  aux  instrumentistes  et 
aux  chanteurs  solistes  professionnels.  Les  Choreutes 
de  la  tragédie  et  de  la  comédie,  les  exécutants  des 
odesl3Tiques,  s'en  tenaient  au  Diatonique  de  Pythagore 
et  ne  pratiquaient  l'Enharmonique  qu'en  l'adaptant 
aux  échelles  vulgaires  :  de  là  les  ijammes  défeclivcs. 

Ainsi  la  notation,  créée  par  les  professionnels,  doit 
être  exposée  au  chapitre  consacré  à  l'art  profession- 
nel, qui  s'oppose  à  l'art  «  vulgaire  ». 

Cet  art  factice  ne  devait  pas  survivre  au  monde  grec. 
Déjà,  vers  la  conquête  romaine,  ses  pratiques  sont 
presque  toutes  tombées  en  désuétutle.  La  Grèce  n'a 
légué  à  la  postérité  qu'une  musique  mondiale,  pour- 
rait-on dire.  Et  si  l'on  remarque  avec  Gevaert  que  les 
seuls  modes  helléniques  perpétués  dans  le  chant  de 
l'Eglise  latine  se  terminent  —  sont  assis  —  sur  la  fon- 
damentale harmonique,  ou  reconnaît  que  les  subtilités 
des  professionnels,  en  di'pit  du  succès  qu'elles  obtin- 
rent, n'ont  exercé  aucune  influence  durable  sur  les 
destinées  de  l'art.  Les  traces  qu'on  relève  du  quart 
de  ton  enharmonique  dans  la  notation  musicale  du 
Moyen  Age  sont  purement  ornementales. 

III.  Les  modes  (harmonies)  autres  que  le  mode 
dorien.  —  Lorsque  l'élève  musicien  «  savait  son  do- 
rien  »,  sa  c(  doristi  »,  le  maître  lui  enseignait  les  harmo- 
nies étrangères.  Leurs  noms  révèlent  leurs  provenan- 
ces. Mais  il  ne  faut  pas  prendre  ces  étiqueltesau  pied 
de  la  lettre  :  ces  musiques  exotiques  ont  été  accom- 
modées à  la  musique  nationale.  La  meilleuie  preuve 
en  est  dans  le  tableau  qu'une  certaine  phrase  d'Aris- 
tote,  mise  en  relief  dans  Gevaert,  m'a  permis  d'en  dres- 
ser. Au  groupe  dorien  s'oppose  le  groupe  phrygio- 
lydien.  Et  au  lieu  du  tableau  arbilraire  des  modes 
simples  et  des  modes  «c  bypo  »,  j'ai  pu  construire  un 
schèrne  d'ensemble  coordonné  musicalement,  dont 
les  deux  groupes  prennent  une  physionomie  tout  à 
fait  caractéristique.  J'espère  avoir  ainsi  contribué  à 
la  fixation  aisée,  dans  la  mémoire  d'un  musicien,  des 
éléments  «  harmoniques  »  propres  à  l'art  grec.  Il  est 


1.  Principales  publications  de  Th.  Heinach  relatives  îi  la  imlsiqvie 
grecque  :  Plutarque,  de  la  Musique,  édition,  traduction,  commentaire, 
en  collaboration  avec  H.  Weil  (Leroux,  lUOO),  modèle  d'érudition  ;  le 
b«l  article  iMusicA,  dans  le  Dictionnaire  des  Antiquités  (Hachette); 
d'autres  articles  [ibidem)  cilÊs  plus  loin. 

Eludes  dans  la  Bcvue  critique  :  1887,  18'J4,  -ô,  -0,  -9,  1300,  -3;  la 


évident  —  le  lecteur  en  jugera  —  que  nous  sommes 
là  en  présence  d'un  système  fondu,  refondu,  plein  de 
symétries,  qui  relègue  au  loin  les  origines  disparates 
des  modes  mis  en  contact.  Ceux-ci,  primitivement, 
avaient  chacun  leur  saveur  propre,  beaucoup  plus 
accusée.  Il  n'en  reste  pas  moins  vrai  que,  même  sous 
leur  habit  emprunté,  —  j'entends  par  là  leur  accom- 
modation au  mode  dorien,  —  ils  perpétuent  le  sou- 
venir de  leurs  lointaines  ascendances.  H  m'a  semblé 
que  le  tableau  réalisé  d'après  Aristote  était  la  meil- 
.leure  synthèse  du  système  modal  hellénique,  et  je  l'ai 
adopté. 

Les  monuments  qui  subsistent  étant  très  peu  nom- 
breux, j'ai  dû,  dans  l'intérêt  delà  clarté,  —  et  je  m'en 
excuse,  —  transposer  quelques-uns  d'entre  eux,  afin 
de  multiplier  les  types  de  la  doristi  dans  l'échelle  type 
(ton  hypolydien).  Dans  la  dernière  partie  du  traité,  la 
notation  fournie  par  les  monuments  est  rétablie.  Plu- 
sieurs fois  aussi  j'ai  transformé  en  notation  «  instru- 
mentale »  l'autre  notation,  dite  «  vocale  »,  incohèi'ente 
d'aspect,  qui  alfecle  certains  monuments.  Désireux 
d'initier  le  lecteur  à  la  pratique  plus  encore  qu'à  l'his- 
toire d'un  lointain  régime  musical,  j'ai  dû,  par  un 
décalque  très  facile  d'ailleurs,  substituer  à  des  signes 
fortuits  (les  signes  dits  «vocaux»)  la  séméiographie 
systématisée  de  la  notation  primitive  (instrumentale). 

Pour  élucider  celle-ci,  je  me  sers  de  la  clef  offerte 
par  Bellermann,  et  dont  Westpbal  aussi  bien  que 
Gevaert  ont  usé.  Elle  a  sur  toute  autre  l'avantage 
d'une  mnémonique  facile.  Les  intéressants  articles  de 
M.  Francisque  Greif  dans  la  Revue  des  Etudes  Grecques 
(1909),  où  l'auteur,  après  et  comme  Hugo  Riemann, 
se  montre  étrangement  sévère  pour  liellermann  et  ses 
continuateurs,  peuvent  ébranler  la  confiance  qu'on 
avait  en  l'exactitude  du  diapason  choisi  par  Beller- 
mann. Ils  n'infirment  en  rien  la  valeur  de  ses  trans- 
criptions ni  de  celles  qui,  suivant  son  système,  ont  été 
faites  après  lui  :  elles  les  transposent.  Si  M.  F.  Greif, 
en  ses  minutieuses  analyses,  arrive  à  prouver  que  Bel- 
lermann a  pris  pour  une  lettre  droite  ce  qui,  à  l'époque 
où  la  notation  fut  inventée,  était  une  lettre  ri'tournée, 
ses  traductions  des  échelles  d'.\lypius  ne  diffèrent  que 
parla  hauteur  des  traductions  antérieurement  propo- 
sées. Or  Celles-ci  ont,  dans  la  pédagogie,  de  tels  avan- 
tages, que  je  n'hésite  pas  à  conserver  un  diapason 
artificiel  peut-être,  mais  singulièrement  commode. 
U  me  suffit  que  les  rapports  des  sons  subsistent 
immuables.  D'autre  part,  mon  but  est  d'  n  introduire  » 
le  lecteur  non  seulement  aux  ouvrages  cités  de  Gevaert 
et  de  Westpbal,  mais  aussi  à  ceux  de  Théodore  ReV 
nach',  qui  apportent  une  si  haute  contribution  à 
l'histoire  de  la  musique  grecque,  —  et  de  Louis  Laloy, 
dont  VArhtoxèiir  est  une  œuvre  de  premier  ordre-. 

Dans  tous  ces  travaux  l'hypothèse  de  Bellermann 
est  accueillie  et  fécondée.  Or  c'est  à  ces  livres  que  je 
renvoie  le  lecteur  curieux  de  développements  histori- 
ques, dont  je  me  suis,  dans  le  présent  traité,  interdit 
l'abord. 

IV.  Notions  d'acoustique.  —  On  peut  traiter  de 
divagations  les  raflinemeuts  mélodiques  des  profes- 
sionnels. Ils  n'en  constituent  pas  moins  l'un  des 
aspects  les  plus  originaux  de  l'art  hellénique.  Il  était 
donc  nécessaire  de  montrer  comment  les  Anciens  cal- 


cémie des  Etudes  Grecques  :  1S02,  -4.  -6,  -7,  -8,  1000-1  ;  le  liuUetin  de 
C'irres/iondaiice  hellénique  :  iWi.  18'.i4  (les  Hymnes  delphiques),  etc. 

'1.  AristoJ^ène  de  Tarente  et  la  Musique  de  l'antiquité  (Paris.  1904). 

Les  traductions  et  les  études  de  i^l.  îim.  Ruelle  doivent  être  égale- 
ment signalées  au  lecteur.  Elles  rendent  de  fixands  ser\iccs. 
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cillèrent  et  raliln'^reiit  leurs  gammes.  Il  arriva  que 
les  sages  l'ylliaijoriciens  eux-mêmes,  qui  furent  des 
savants  de  premier  ordre  et  posèrent  les  bases  de  l'a- 
coustique, suliirent  la  fascinalion  de  Tari  profession- 
nel et  s'elforcèrent  de  déterminer  numériquement  les 
inlervalles  absurdes  des  «  musiciens  ».  Vaine  entre- 
prise. .\rcbytas,  ses  émules  et  ses  successeurs  ne  par- 
viennent pas  a  s'entendre  sur  la  valeur  du  quart  de 
ton  et  des  autres  intervalles.  Leurs  évaluations  sont 
discordantes. 

11  a  été  nécessaire  d'avoir  recours,  dans  cette  section, 
à  quelques  raisonnements  soientiliques  et  de  suppo- 
ser le  lecteur  initié  aux  ■<  matliéniatiques  élémen- 
taires 11.  Il  pourra,  si  elles  lui  font  défaut,  omettre  le 
chapitre. 

V.  Rythmique.  —  Ici,  encouragé  par  Gevaert,  j'ai 
tenté  d'esquisser  une  méthode  nouvelle  d'investi- 
gations :  le  non-usage  de  la  barre  de  mesure,  en  ce 
traité,  et  le  tableau  des  mètres  [360]  m'ont  fourni 
des  types  métriques  nouveaux,  nets,  conformes  à 
maintes  exigences  des  théoriciens,  exigences  dont  il 
avait  fallu  jusqu'ici  faire  litière,  par  suite  des  habi- 
tudes erronées  de  la  graphie  rythmique. 

Mais  je  me  suis  contenté  de  décrire  les  types  cer- 
tains, possibles  ou  probables,  d'étudier  les  faits  tels 
qu'ils  se  présentent,  sans  les  astreindre  à  une  coordi- 
nation systématique;  en  d'autres  termes,  de  démon- 
trer là  où  elle  se  découvre,  telle  ou  telle  partie  de  l'or- 
ganisme rythmique,  en  passant  sous  silence  presque 
tout  ce  qui  reste  incertain,  et  sans  dissimuler  la  part 
que  je  fais  moi-même  aux  conjectures. 

Les  faits  principaux  h  la  connaissance  desquels  je 
m'elTorce  de  contribuer  sont  les  suivants  : 

A)  Notions  sur  la  mesure  antique.  Sa  hnltue.  Sa 
division  en  deux  régions  d'intensités  inégales.  Hareté 
de  la  percussion  initiale  :  pas  de  temps  fort  dans  le 
sens  que  nos  solfèges  infligent  à  cette  expression. 
Nécessité  de  négliger  la  barre  de  mesure  dans  la 
représentation  des  «  mètres  »  antiques. 

B)  Tableau  des  mesures  simples  et  des  mesurex  com- 
posées, diessé  d'après  les  théoriciens  antiques  (entre 
autres  Aristoxène)  :  toute  mesure  a  denxpoids  ryth- 
miques. Nature  du  Posé  (la  tkésis). 

C)  A  quoi  se  reconnaissent  les  mesures?  Comment 
peut-on  en  préciser  les  limites?  Les  u  substituts  »  des 
pieds  purs;  les  soudures  verbales.  Concordance  des 
substituts  et  îles  soudures  verbales. 

D)  Les  dilférentes  espèces  de  mesures  :  les  mesures 
simplis.  les  m.  composées,  les  m.  hétéroijènes,  les  m. 
métabolbiucs.  Lssai  de  battue  correspondante. 

E)  Quelques  types  de  srnorHRS  et  d'AiRs,  présentés 
sans  enrôlement  dans  des  cadres  préétablis. 

Ce  traité  n'a  pas  la  prétention  de  révéler  toute  la 
grandeur  d'un  art  disparu,  qui  fut  porté  à  un  haut 
degré  de  perfection.  Les  monuments  qui  subsistent 
sont  rares;  un  seul  fragment  très  mutilé  se  rattache 
à  la  belle  époque.  De  sorte  que  la  faute  retombe  en 
partie  sur  le  temps  destructeur.  Mais  le  musicien 
peut  se  rendre  un  compte  assez  exact  des  principales 
ressouices  de  cet  art  évanoui;  et,  à  défaut  de  la 
contemplation  des  œuvres  musicales  d'Eschyle  et 
de  Pindare,  il  trouve,  dans  ce  que  nous  savons  de  la 
technique  professionnelle,  des  raisons  de  croire  à 
leur  beauté. 

En  ce  qui  concerne  les  rythmes,  il  peut  constater 
qu'une  irrémédiable  décadence  a  suivi  de  près  l'épa- 
nouissement splendide    des  constructions   lyriques. 


Déjîi  les  Homains,  qui  ont,  en  musique,  tout  emprunté 
aux  (îrecs,  ne  comprennent  plus  rien  à  ces  architec- 
tures, et  leurs  imitations  sont  surtout  des  pastiches, 
à  contresens  parfois.  Uendons-leur  justice  :  ils  ont 
perpétué  dans  le  monde  le  Diatonique  des  Pythago- 
riciens; la  langue  modale  du  Moyen  Age  vient  de  la 
Grèce  pai' l'Italie.  LesHomains  nous  ont  légué  ce  qu'il 
y  avait  de  stable  dans  le  système  sonore  hellénique. 
Mais  il  faut  maudire  leur  lourdeur  native  :  elle  les  a 
rendus  incapables  de  conserver  vivants  ces  organis- 
mes délicats,  merveilleux,  qu'étaient  les  rythmes 
créés  par  les  musiciens-poètes  de  l'Ilellade,  et  dont 
il  ne  reste  plus  que  l'enveloppe  verbale,  trop  sou- 
vent mystérieuse. 

Il  me  reste  à  exposer  aux  musiciens  qui  cherche- 
ront dans  ce  traité  des  indications  précises,  la  mé- 
thode que  j'ai  suivie  dans  la  présentation  des  exem- 
ples. 

Que  les  musiciens,  lorsqu'ils  ignorent  le  grec, 
veuillent  bien  faire  abstraction  du  texte  verbal  et  de 
la  notation  méti'ique  par  longues  et  brcres  (-,  «).  Il 
leur  suflira  de  lire  la  notation  moderne  sur  portées 
et  la  notation  grecque  alphabétique  qui  lui  corres- 
pond :  elle  se  trouve,  là  où  elle  subsiste,  placée  direc- 
tement au-dessus  des  notes. 

J'ai  dû  adopter,  dans  les  chapitres  de  la  Ryth- 
mique, un  système  de  représentation  spécial,  corres- 
pondant aux  divisions  et  subdivisions  du  rythme.  Il 
sera  exposé  en  son  lieu  (§  140).  Dans  les  premiers 
chapitres,  là  où  sont  transcrits  les  monuments  d'a- 
près Westphal,  Gevaert  et  Ueinach,  j'ai  conservé  la 
barre  de  mesure  et  toutes  les  habitudes  graphiques 
de  ces  savants  musicologues.  De  la  sorte,  mes  inter- 
prétations rythmiques  personnelles,  présentées  au 
chapitre  dernier,  pourront  être  comparées  à  celles-là 
et  contrôlées  par  elles.  La  suppression  de  la  baiTC  de 
mesure,  le  jeu  des  substituts,  le  rôle  de  ces  soudures 
verbales  que  Serruys  a  relevées  dans  l'œuvre  de  Pin- 
dare et  que  l'on  retrouve  partout,  m'ont  fait  adopter 
des  dispositifs  spéciaux.  J'ai  souligné,  dans  les  mots 
qui  sei'vent  de  raccords,  les  syllabes  qui  établissent 
la  soudure  d'une  mesure  à  l'autre.  Le  musicien 
pourra  ne  considérer  que  les  signes  musicaux  qui  lui 
sont  familiers,  en  tenant  compte  des  conventions 
(p.  47!S-9)  d'après  lesquelles  j'installe  les  notes  sur  la 
portée.  J'ose  espérer  qu'il  observera  avec  curiosité  et 
avec  intérêt  l'extraordinaire  variété  rythmique  qui 
règne  dans  les  strophes  lyriques  :  non  seulemejit  les 
vers  y  sont  inégaux,  mais  dans  la  plupart  d'entre 
elles  les  modulations  du  rythme  sont  incessantes. 
Chez  les  Anciens,  le  rythme,  au  moins  autant  que  la 
mélodie,  s'adapte  étroitement  aux  formes  de  la  pen- 
sée, et  l'on  verra  que,  dans  les  compositions  orches- 
tiques,  il  est,  comme  la  mélodie,  préétabli  à  la  pensée 
elle-même.  Il  suflira  au  lecteur  musicien  de  jeter  les 
yeux  sur  des  sclièmes  tels  que  47o,  476,  478,  480,  481, 
493,  ol-2,  520,  o27,  528,  oS.j,  o36,  etc.,  pour  recon- 
naître l'ordonnance  et  la  richesse  de  ces  organismes 
opulents.  Et  je  dois  lui  avouer  que  mes  exemples 
sont  les  plus  simples  qui  se  puissent  tirer  des  chefs- 
d'œuvre  helléniques.  Les  plus  riches  et  les  plus  beaux 
échappent  à  nos  investigations  :  je  ne  me  pique  pas 
d'avoir  poussé  bien  loin  les  certitudes  de  ma  lecture, 
même  dans  les  cas  les  moins  douteux.  J'ai  tenté  seu- 
lement de  mettre  un  peu  d'ordre  et  de  logique  dans 
les  ensembles  qui  se  présentaient  jusqu'ici  sous  des 
formes  peu  cohérentes,  —  et  aussi  de  rendre  évident 
ce  singulier  chavirement   de   la   battue,  qui   contre- 
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vient  à  toutes  nos  habitudes  et  qui  produit  d'un  vers 
à  l'autre,  parfois  d'une  partie  de  vers  à  l'autre,  des 
chocs  rythmiques  pournous  bien  étranges,  mais  d'un 
effet  très  saisissant. 

J'ajoute  que  la  facihté  avec  laquelle  les  Anciens 
modilient  l'équilibre  de  leurs  mesures,  dont  la  parlie 
intense  est  tantôt  initiale  et  tantôt  terminale,  prouve 
que  dans  les  rythmes  non  orohestiques  ils  ont  cher- 
ché à  éluder,  systématiquement,  l'isochronisme  des 
temps  forts,  tels  que  nous  les  définissons.  Dans  la 
Rythmique  grecque,  ceux-ci  sont  une  exception  ;  ils 
ne  s'appliquent  qu'à  des  danses  d'un  certain  carac- 
tère; et  même  dans  ce  cas  ils  ne  ressemblent  pas 
toujours  aux  nôtres,  puisqu'ils  peuvent  alïecler  (ana- 
pestes, iambes)  la  partie  terminale  de  la  mesure.  La 
barre  de  mesure,  nécessaire  aux  Modernes,  a  créé  une 
illusion  dont  l'art  des  Anciens  montre  toul  le  danger. 

J'espère  que  de  cette  belle  ordonnance  modale, 
révélée  par  l'étude  des  échelles,  et  de  celte  magnifi- 
cence des  rythmes,  soupçonnée  dans  les  œuvres  des 
poètes,  les  musiciens  tireront  des  matériaux  vénéra- 
bles... et  neufs.  La  valeur  des  ouvrages  de  Gevaert 
est  due  à  ce  que  leur  auteur,  musicien  professionnel, 
praticien  éminent,  a  disserté  d'un  art  dont  toutes  les 
avenues  lui  étaient  familières  et  dans  la  beauté  vi- 
vante duquel  il  puisait  sa  quotidienne  joie.  Ce  grand 
artiste,  doublé  d'un  philologue  autodidacte,  a  souhaité 
ardemment  que  l'art  des  Hellènes,  mieux  connu,  vi- 
vifiât le  nôtre.  Or,  par  un  légitime  besoin  de  renou- 
veau, les  musiciens  de  noire  époque  s'orientent  mani- 
festement vers  une  musique  moins  «  tonale  »,  et  vers 
une  rythmique  amplifiée.  «  Il  est  temps  que  l'on  tienne 
compte  des  faits  modaux  et  rythmiques  que  présen- 
tent la  musique  des  Grecs,  le  plain-chant  et  l'art  po- 
pulaire,» écrivait  Bourgault-Ducoudray,  après  avoir, 
durant  trente  années,  prêché  cette  doctrine  au  Con- 
servatoire. Elève  de  Gevaert  et  de  Bourgault,  je  par- 
tage leurs  vœux,  et  m'associe  à  leur  effort. 


Les  images  disséminées  dans  le  texte  fournissent  un 
répertoire  sommaire  des  instruments  principaux 
employés  par  les  Grecs.  Ils  peuvent  se  répartit', 
comme  les  nôtres,  en  trois  classes  :  les  /.  à  cordes, 
les  I.  à  vent,  les  /.  à  percitsaion. 

Les  Instruments  à  cordes  comportent  trois  familles 
distinctes,  que  Th.  Heinach  '  a  parfaitement  reconnues 
et  définies  :  les  I.  à  cordes  égales,  mais  de  diamè- 
tre et  de  tension  variables  (lyre  et  cithare)  ;  —  les  I. 
à  cordes  inégales  (harpes)  ;  —  les  I.  à  manche  (gui- 
tare). Dans  tous  l'ébranlement  de  la  corde  se  fait 
par  pincement,  soit  avec  les  doigts,  soit  avec  le 
<>  plectre  »,  bâtonnet  de  forme  variable.  L'archet  est 
inconnu. 

Les  Instruments  à  vent  sont  à  anche  (clarinettes 
et  hautbois,  faussement  appelés  flûtes)  ou  à  embou- 
chure (trompettes). 

Les  Instruments  à  percussion  ordinaires  sont  les 

TYMPANOiNS,  leS  CROTALES  et  leS  CYMUALES. 

Il  semble  y  avoir  eu,  dans  la  première  famille, 
une  infinité  d'espèces.  Sans  chercher  aies  identifier, 
j'en  ai  présenté  quelques-unes,  en  sériant  chaque 
groupe  d'après  le  nombre  des  cordes.  Mais  je  m'em- 
presse de  dire  que  c'est  là  un  simple  expédient, 
amusant  peut-être,  rien  de  plus.  Ni  les  graveurs  des 
monnaies  et  des  intailles,  ni  les  peintres  céramistes, 
ne  se  sont  astreints  toujours  à  dénombrer  avec  soin 


1.  Dictionnaire  des  Antiquités  grecque  et  latine,  article  L\ka. 


les  cordes  des  instruments  qu'ils  figuraient.  Du  moins 
est-il  impossible  de  démêler  les  images  exactes  de 
celles  qui.  relativement  au  compte  des  cordes,  sont 
plus  ou  moins  fantaisistes.  J'ai  seulement  respecté 
les  modèles  que  j'avais  sous  les  yeux.  Les  monuments 
n'ont  pas  été  jtrésentés  par  ordre  de  chronologie,  mais 
suivant  l'utilité  de  la  description. 

C'est  au  Cabinet  des  Médailles  et  au  Louvre,  grâce 
à  la  haute  obligeance  de  M.M.  E.  Babelon  et  E.  Pottier, 
membres  de  l'Institut,  qui  m'ont  très  largement  ou- 
vert leurs  vitrines,  que  j'ai  pu  tirer,  du  trésor  de  nos 
Musées,  les  plus  belles  représentations  de  musiciens 
et  d'instruments  contenues  dans  ce  chapitre.  Une 
trentaine  sont  inédiles.  M.  Leverd  les  a  toutes  exé- 
cutées avec  le  plus  grand  soin  d'après  les  originaux, 
soit  par  «  décalque  »  direct,  soit  à  la  chambre  claire, 
sans  qu'aucune  «  interprétation  »  s'en  mêlât.  Je  prie 
MM.  Babelon  et  Pottier  de  croire  à  ma  profonde  gra- 
titude. 

J'ai  éliminé  de  parti  pris  les  représentations  de  la 
syrinx  ou  flûte  de  Pan,  faite  de  tuyaux  inégaux  liés 
ou  réunis  à  la  cire,  instrument  rustique  en  faveur 
surtout  chez  les  Romains. 

En  sus  des  ouvrages  mentionnés  dans  les  légendes 
attachées  aux  images,  doivent  être  signalés  au  lecteur, 
désireux  de  se  renseigner  plus  abondamment  sur  les 
monuments  et  sur  les  sujets  :  le  Tm/W  des  moinaies 
tjrccqnes  et  romaines  de  E.  Babelon  ;  les  Catalogues  des 
vases  antiques  et  des  figurines  de  terre  cuite  du  Louvre, 
de  E.  Pottier;  le  Recueil  de  photographies  des  vases 
peints  appartenant  au  cabinet  des  médailles,  de  Milliet- 
Giraudon. 

Th.  Beinach  publiedans  le  Dictionnaire  desAnliqui- 
tés  (Hachette)  une  série  d'articles  qui  constituent  pour 
l'histoire  de  l'instrumentation  un  répertoire  des  plus 
précieux,  notamment  aux  mots  Lijra ,  Symphonia, 
Sijrinx,  Tibia.  (Consulter  en  outre  les  articles  Cî'oîa- 
lum,  Ci/nibulum,  Tijmpatium,  etc.) 

M.  Th.  Reinach  a  bien  voulu  relire  et  vérifier  les 
exemples  en  notation  antique  présentés  ici.  Qu'il 
veuille  agréer  mes  très  vifs  remerciements. 


Je  dois  aux  métriciens  quelques  explications,  dans  le 
cas  oit  ils  chercheraient  en  ce  traité,  écrit  pour  les  musi- 
ciens, l'interprétation  de  leur  doctrine,  —  et  s'il  est  vrai  que 
ce  livre  de  pratique  musicale  puisse  mériter  leur  intérêt. 

La  Métrique,  qui  confine  à  la  musique  par  le  rythme,  a 
pour  objet  exclusif  la  rythmique  verbale.  Son  domaine  est 
spécialisé.  A  soupeser  les  voyelles,  à  calibrer  les  syllabes,  elle 
parait  faire  œuvre  philologique  exclusivement.  Au  collège 
naguère,  —  je  crois  qu'il  n'en  est  plus  ainsi,  —  on  appie- 
nuit  à  scander  les  vers  grecs  et  latins  de  la  plus  grotesque 
vianière,  qui  consistait  à  les  tronçonner  en  un  certain  nom- 
bre de  fragments  inintelligibles,  il  était  permis,  et  je  n'y 
manquais  pas,  de  concevoir  pour  cette  rythmique-là  une 
répugnance  d'écolier.  Aussi  fut-ce  avec  peu  d'entrain  que  je 
subis  plus  tard,  en  Sorbontie,  les  contraintes  de  nos  pro- 
grammes. Le  maitre  philologue  chargé  de  l'enseignement  de 
la  métrique  grecque  et  latine  ne  soupçonna  point  l'admi- 
ration en  laquelle  il  transmuait  bientôt  ma  défiance.  Je 
recueillis  avec  avidité  tout  ce  qui,  dans  les  leçons  du  profes- 
seur, avait  trait  à  la  vie  rythmique.  Louis  Havet^  lisait  les 
vers  grecs  et  latins,  les  mêmes  que  j'avais  appris  à  exécrer, 
avec  une  ardeur,  dans  une  allure  qui  les  rendaient  presti- 
gieux. Les  mots,  loin  d'être  rompus  par  le  mètre,  se  casaient 
comme  par  magie  dans  les  ilivisioris  organiques  de  chaque 
vers.  Notre  maître  n'avait  point  recours  à  la  scansion  odieuse 


2.  On  me  pardonnera,  tie  me  réclamer  de  mes  ninîtres,  Gevaert  et 
Ilavel,  avec  quelque  insistance  et  beaucoup  de  fierté.  Mais  j'ai  la  dou- 
leur de  ne  pouvoir  otTrir  à  Gevaert  le  présent  essai,  dont  il  avait 
acce|ité  l'hommage. 
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(/p.v  métriciens  vieux  style,  mais  à  une  «  battue  »  metri(jue, 
analogue  à  celle  dont  j'apprenais,  au  Conservatoire,  à  res- 
pecter les  ordres.  Ce  i/ui  de  celle  prati<iue  inusieo-rerlinle 
me  frappa  le  plus,  ce  fui,  dans  la  lecture  des  rers  trucliai- 
</ues  cl  iiimliii/ues,  la  mise  en  vedette  des  pieds  sulislilucs. 
il  certaines  places  seuleiueut,  aur  trnchées  et  aur  ianihcs 
purs.  Le  professeur,  avec  une  délicate  souplesse,  insinuait 
les  pieds  t/uaternaires  (spondées,  dactyles,  anapestes)  dans 
les  compartiments  métriques  des  pieds  ternaires.  La  piiriodi- 
cite'  des  pieds  conserves  purs  s'installait  dans  mon  oreille. 
J'attendais,  après  la  région  du  mètre  contannnée  par  un 
substitut,  la  forme  pure  ré.wrvée  à  l'autre  n'yion.  Et  comme 
ces  substitutions  se  déplacent  perpétuellement  d'un  vers  à 
l'autre,  la  richesse  des  séries  rythmiques  m' apparaissait 
éclatante,  par  la  roi.r.  et  par  le  geste  du  récitant.  L'impor- 
tance que  j'attribue  au.r  «  substituts  »  tient  à  la  certitude 
que  le  mailre  philoloyue  m'a  imposée. 

l'ar  sa  façon  de  les  pronoticer  rythmii/uemeiit  il  donne, 
en  effet,  aux  «  pieds  irrationnels  »  la  plus  claire  en  même 
temps  que  la  plus  élryante  des  solutions  :  celle-là  même 
que  les  musiciens,  dans  la  pratique,  réalisent  avec  aisance. 
Et  elle  est  si  simple  que  je  ne  prendrai  point  la  peine,  dans 
les  pages  qui  suivent,  d'aborder  la  question  de  u  l'irratio- 
nalité ■..  Tout  le  mal  que  se  sont  donne  les  métriciens  pour 
expliquer  le  mélange  et  le  contact  de  certains  pieds  dispa- 
rates, se  réduit,  pour  un  élève  de  solfège,  à  l'exécution  de 
mesures  telles  que  : 


Il  ne  s'agit  là  que  d'appliquer  la  division  binaire  à  un 
temps  de  mesure  normalement  ternaire  :  c'est  une  opération 
facile.  Et  l'on  peut  affirmer  que  la  pratique  musicale  four- 
nit directement,  saiis  le  moindre  effort,  la  clef  de  plusieurs 
problèmes  sur  la  solution  desquels  les  philologues  n'ont  pu 
parvenir  à  s'entendre. 

Je  necro'ispas  à  l'usage  du  dactyle  c\-clique,  dans  l'An- 
tiquité. Je  n'en  ai  point  parlé.  (Les  théories  de  J.  Beck  sur 
le  dactyle  ternaire  au  Moyen  Age  évoquent  des  dactyles  cy- 
cliques,  en  bas  latin.)  Quant  aur  vrais  logaédes,  ils  ne 
jouent  qu'un  rôle  accessoire  dans  les  stroplies  lyriques,  et 
je  n'ai  pas  cru  devoir  les  mentionner.  Ils  ne  sont  que  des 
mètres  hétérogènes  oit,  l'équivalence  de  quatre  temps  premiers 
[dactyles)  à  trois  [trochées,  iambes)  s'obtiendrait  aussi  faci- 
lement que  plus  haut.  On  a,  par  exemple,  pour  les  dimètres 
et  les  trimèlres  logaédiques,  les  types  suivants  [tran.^crits  en 
n'empruntant  à  la  notation  rythmique  du  chapitre  V  que 
i'interricption  de  la  portée,  pour  séparer  les  7nètres]  : 


—  I,—    _  t- 


—  <-«-»  —  \j^ 


V.A_>     _      VJt_>      ^ 


Les  logaédes  sont  mètres  à  divi.nons  ternaires  :  la  partie 
dactylii/ue  est  la  substitution  provisoire  de  ><  deux  ■>  à  «  trois  n 
et  tie  doit  pas  être  con.tidérée  comme  un  2/4  initial.  Voici 
des  trimèlres  qui  en  font  foi  : 

Affirmation  du  trochée  en  tète  de  la  .iérie  dactylique  : 
—  4—        — 4—       -4  — 

,   , ,  _  jSj'-f^^^ 

1^.»-'    \J  —    \J~I        —  \JU    —   v««_>        _  v/  ■_ 

KM  Ta  hi  TOKoiit  -  voiiié-Xe-oi  |ieAé  -  ctvitdflav 
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[3] 
Affirmation  de  iiambe  : 


.  4*1  Xuj  Te  po  ap  -  Tiyùp  ô  IiKt-Xà     yèv"Ev  -  va. 

cile  par  HtiphcsUan . 

[■VI 

Ces  deux  derniers  exemples,  que  j'emprunte  à  Masqueray 
(Métrique,  p.  3.10),  sont,  dans  la  transcript'ion  rythmique 
qui  en  est  ilonnée  ici,  le  décalque  fidèle  du  schème  métri- 
que de  cet  auteur. 

Faute  d'entrer  dans  le  détail  des  régies  compliquées  de 
la  césure  (coupe),  je  présente  les  .loudures  verbales  sous  une 
forme  simpli/iée,  fruste,  afin  qu'elle  puisse  devenir  visible 
pour  des  lecteurs  non  hellénistes. 

Les  te.rlrs  oui  été  cites  d'aprrx  la  V'  édition  de  G.  Din- 
dorf  :  Poetarum  scenicorura  Graecorum...  fabulae 
(Lipsiae,  MOCr.CI.XVlll  i,  d'après  /c.v  Pindari  Carmina  de 
Christ  et  les  Poetae  lyrici  Graeci  de  Th.  Ilrryk.  J'ai  suivi 
pour  les  hymnes  de  Delphes  le  texte  de  II.  Weil  et  Th.  Rei- 
nach  et  j'y  ai  respecté  les  particularités  orthoqraphiques  de 
l'inscription.  Toutefois  je  n'ai  écrit  que  les  dédoublements 
et  non  les  redouhlements  des  voyelles  et  des  diphtongues. 
Lorsque  j'ai  dû,  dans  l'établissement  des  schèmes  strophi- 
qices,  adopter  une  variante,  je  l'ai  signalée.  Partout  ailleurs 
le  texte  exprimé  ou  sous-entendu  est  conforme  aux  versions 
des  auteurs  plus  haut  désignés. 

J'ai  placé  sous  la  portée  les  soudures  verbales  en  siqna- 
lant  par  un  trait  horizontal  les  syllabes  de  liaison,  —  même 
dans  les  dimètres,  oii  les  soudures  sont  facultatives  et  font 
te  plus  souvent  défaut. 

Il  y  avait  une  difficulté  à  résoudre  dans  la  superposition 
verticale  de  la  notation  antique,  de  la  notal'wn  moderne, 
de  la  notation  métrique  et  du  texte  grec.  Il  fallait  que 
chaque  signe  de  chaque  tranche  verticale  correspondit  en 
durée,  aicssi  exactement  que  possible,  à  tous  les  autres.  Pour 
que  la  syllabe  du  texte  s'assortit  visiblement  aux  autres 
du7'ées,  il  était  indispensable  de  prendre  parti,  dans  le  sec- 
tionnement syllabique  des  mots,  pour  tine  graphie  uniforme. 
En  voici  les  conventions.  Elles  ne  relèvent  ni  de  l'étymolo- 
gie,  ni  de  la  morphologie.  Je  n'ai  respecté  ni  les  radicau.v 
ni  les  terminaisons  ;  je  me  suis  rapproché  le  plus  possible 
de  la  prononciation  prosodique. 

En  principe,  une  voyelle  brève  est  toujours  séparée  de  la 
consonne  qui  suit  :  Trpo-xa-TÉ-Xa-êov;  mais  si  la  syllabe  de- 
vient longue  par  position,  je  dissocie  les  consonnes  et  j'ap- 
puie la  première  contre  la  voyelle  de  la  syllabe  allongée  : 
i-or-Xo-xJ-iiwv.  Ë/-9ou-!7i,  poix-êcî.  Lorsqu'une  consonne 
lettre-double  allonge  la  syllabe  précédente,  j'adjoins  la 
lettre  double  à  la  voyelle  de  cette  syllabe  :  toÇ-uv,  é<]i-i-x- 
ia-9uv.  Après  les  longues  t)  e<  u  ou  les  diphthongues,  j'ap- 
puie la  consonne  sur  la  voyelle  qui  suit  :  [it,-ttip,  xXe'.-vov, 
<l>oî-pe;  mais  j'applique  aux  voyelles  a,  i,  u,  qui  peuvent 
être  longues  ou  tirèves  par  nature,  un  traitement  spécial, 
contradictoire  du  précédent.  Pour  signaler  leur  longueur, 
non  apparente,  je  leur  adjoins  la  consonne  suivante  et  j'é- 
cris :  1ITIV-0ÎÇ,  î-iraT-iv,  xpo-xa-Oiy-é-T'. ,  âÇ-o-[iEV,  pàS- 
pi9-£,  v;x-T,v,  AiT-ii,  yo-jz-éi.  Les  mots  se  trouvent  ainsi 
tronçonnés  en  fort  vilains  petits  morceaux,  et  le  regard 
d'un  étymologiste,  s'il  s'égarait  sur  cette  typographie,  se- 
rait blessé  cruellement.  Mais  il  s'agit  ici  d'avertir  l'oreille 
par  les  yeu.r  et,  somme  toute,  de  respecter  dans  la  graphie 
plusieurs  de  ses  habitudes  essentielles.  Homère  prononçait  : 
ep  +  «■  +  a  +  cw  +  thon. 

En  ce  qui  concerne  la  notation  métrique,  j'ai,  pour 


temps  marqués  ( 


'  ),  du  m'écarter  dans  certains  cas  des 


habitudes  prises  par  les  métriciens.  J'installe  les  temps  mar- 
qués, principau,r  ou  secondaires,  à  l'intérieur  des  tripodies 
et  des  tètropodies,  aux  places  que  ces  accents  prennent  dans 
les  monopndies  et  les  dipodics.  De  sorte  que  toute  tripodie 
équivaut  à  : 

dipodie  +  monopodie 
ou  à 

monopodie  +  dipodie; 

toute  tétrapodie  à 

dipodie  4-  dipodie. 
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Dans  les  pentapodies  j'installe  de  même  les  tenips  mar- 
ques à  la  place  qu'ils  occupent  dans  les  tripodies  et  dipodks 
constituantes ,  car  je  considère  une  pentapodie  comme  In 

somme  : 

tripodie  +  dipodie 

ou 

dipodie  +  tripodie. 

lions  les  he.rapodies  les  temps  marque's  correspondront 
—  en  s'hie'rarchisant  conformément  à  l'organisme  de  la 
mesure  conside'ree  —  à  ceux  des  parties  constituantes,  les- 
quelles sont  : 

titrapodic  +  dipodie 
ou 

dipodie  +  tétrapodie. 

Par  conséquent,  à  condition  de  subordonner  comme  il  faut 
les  temps  marqués  les  uns  aux  autres,  la  battue  du  mètre 
(=  mesure)  est  conforme  à  la  décomposition  de  celui-ci 
en  dipndies  ou  tripodies. 

Ces  temps  marqués  des  ynélriciens  sont  des  hypothèses 
que  je  ne  préfends  ni  confirmer  ni  infirmer.  Je  les  emplo'œ 
en  leur  attachant  le  sens  que  voici  : 

1"  Lorsque  dans  un  mètre  il  n'y  a  qu'un  temps  marqué  ('  ) 
l'accent  indique  que  le  pied  qu'il  affecte  est  celui  du  Posé. 

2"  Lorsqu'il  y  a  deux  temps  marqués  {")  {'  ),  l'accent  dou- 
ble spécifie  le  pied  du  Posé,  l'accent  simple  celui  du  Levé. 

3»  Lorsqu'il  y  a  trois  temps  marqués  dans  iin  mètre  ('")  {"} 
{'),  l'accent  triple  .spécifie  le  pied  du  Posé,  l'accent  double 
celui  du  Levé;  l'accent  simple  marque  une  division  [décom- 
position) du  l'osé. 

J'établis  la  hiérarchie  des  temps  marf/ués  d'après  les  ob- 
servations suivantes  : 

I.  —  Les  pieds  purs,  dans  les  dipodies,  marquent  la  thé- 
sis  et  reçoivent  l'accent  représentatif  du  temps  marqué  : 


Cela  est  conforme  aux  habitudes  des  métriciens. 

II.  —  Je  considère  que  la  forme  normale  du  dianapeste  a 
sa  thésis  sur  le  second  pied  ;  car  l'équivalence  du  dianapeste 
et  du  diiamhe  est  évidente  dans  un  grand  nombre  de  cas  : 


III.  —  La  place  du  substitut  imptir,  dans  les  tripodies 
iambiques,  me  parait  déterminer,  sa7is  aucun  doute,  da?is  la 
forme  normale  de  ces  tripodies,  le  Levé  de  la  mesure.  J'écris  ; 


de 


même  que  . 


la  syncope  étant  ici  d'ailleurs,  par  des  raisons  musicales, 
une  confirmation  de  l'intensité  terminale.  Et  cette  graphie 
est  conforme  à  la  décomposition  de  la  tripodie,  telle  qu'elle 
a  été  exposée  ci-dessus. 

IV.  —  Les  tétrapodies  dactyliques  et  trochaïques  norma- 
les décomposabtes  en  dipodies,  telles  que  : 


-  o  w  —  w  w  - 

—     \J     Iwl     - 


ont  pour  inverses  les  tétrapodies  anapestiques  et  iambi- 
ques normales  : 


^  ~  w  w  - 


J'estime  que  dans  ces  agrégats  chaque  dipodie  joue  le 
râle  d'un  pied  simple  et  que  la  battue  de  l'ensemble  est  ana- 
logue à  celle  de  la  dipodie  constitutive  type. 

V.  —  Les  pentapodies  iambiques  me  paraissent,  d'après 
la  place  des  substituts  être,  normalement,  la  jicxtaposition 
d'un  diiambe  et  d'une  tripodie.  J'écris  donc  : 

^  —  w  —  u  —  w  1 — 

et  j'étends  cette  graphie  aux  formes  pures  : 
u  —  \j  —  \j  —  \j  —  w  — 

puisque  la  place  des  substituts  spécifie  les  régions  faibles  du 
mètre. 

VI.  —  Là  oii  les  substituts  font  défaut,  il  m'est  impossi- 
ble de  prendre  parti  et  j'opte  pour  les  formes  normales  de 


chaque  mètre.  Je  considère  comme  normales,  dans  les  for- 
mes rythmiques  descendantes,  celles  dans  lesquelles  la  thé- 
sis  est  initiale;  —  dans  les  formes  rythmiques  ascendantes, 
celles  da7is  lesquelles  la  thésis  est  termittale. 

VII.  —  En  l'absence  de  contre-indication,  j'ai  supposé 
les  péons  thétiques.  Pour  les  dochmiaques,  j'ai  adopté  di- 
verses graphies  des  temps  marqués  :  le  lecteur  pourra  s'ex- 
pliquer —  il  pourra  aussi  contrôler  —  les  raisons  de  ces 
variantes. 

N.  B.  —  Dans  les  rythmes  ascendants  i^^-;  '-' -) 
les  temps  7narqués  ou  accents  métriques  retardent  partout 
sur  les  gestes  indicateurs  des  deux  régions  de  la  mesure 
(Posé,  Levé).  La  coïncidence  entre  l'abaissement,  le  relève- 
ment de  la  main  (ou  du  pied)  et  les  temps  marqués  des  mé- 
triciens n'a  lieu  que  dans  les  mètres  issus  du  trochée  et  du 
dactyle.  Par  conséquent  la  battue  des  musiciens  et  les  temps 
marqués  de  la  notation  métrique  sont  en  connexion,  mais 
ne  présentent  point  partout  des  coincidences. 

Les  types  métriques  qui  viennent  d'être  énumêrés  suffi- 
sent à  indiquer  la  méthode  que  j'ai  appliquée.  Elle  a  pour 
effet  de  rendre  visible  l'agglutination  des  pieds  entre  eux 
et  de  supposer  une  subordination  des  uns  aux  autres. 

Le  tableau  des  mètres  (=  mesures)  dressé  en  partie  dou- 
ble [farines  thétiques,  formes  antithétiques)  à  la  page  479, 
correspond  à  la  différence  xat'  dvciÔETiv  qu' Arisloxène  (et 
après  lui  .Aristide  Quintilien)  établissent  entre  deux  mesures 
semblables,  dont  I'u7ie  commence  par  le  Posé,  l'autre  par  le 
Levé.  Cette  distinction  théorique  est  confirmée  par  le  jeu 
des  substituts  dans  les  dipodies.  Etablie  par  Arisloxène, 
appliquée  par  lui  aux  deux  grandes  catégories  des  mesures, 
elle  n'a  échappé  ni  à  Westphal,  qtd  s'en  est  autorisé  pour 
protester  contre  la  barre  de  mesure,  ni  à  Gevaert.  Mais 
Laloy  surtout  (Aristoxèue,  p.  305  sqq.)  a  mis  en  lumière 
cette  caractéristique  de  la  métrologie  musicale  des  Anciens. 
Il  restait  à  tirer  de  la  théorie  aristoxénienne  des  consé- 
quences pratiques.  Je  m'y  suis  efforcé,  car  elles  sotit  d'im- 
portance; et,  renonçant  définitivement,  dans  la  représen- 
tation des  rythmes  antiques,  à  la  barre  de  mesure,  je  fais 
rigoureuse  applicatio7i  du  texte  ci-dessous,  que  son  intérêt, 
capital,  m'oblige  à  transcrire  ici  : 

ypôyfj^^  — pù;TOV  xiTw  àvTLX£t|j.Evov  ë/ovTÊç.  "Etj'x:  ôè-f,  Stïtpopi 
ccjTTi  èv  TOÏ^  "trOLÇ  [xÈv,  àviTov  ùè  e/ouŒi  tw  otvo)  y  povw  tôv  xdtxw. 
{Arisloxène,  Eléments  rythmiques,  édition  Feussner.  p.  2-i)  '. 

u  Les  mesures  diffèrent  ^  les  unes  des  autres  par  antithèse 
lorsque  [foules  choses  égales  d'ailleurs]  le  Levé  [dans  les 
unes]  prend  la  place  que  le  Posé  occupe  [dans  les  autres]. 
Ce  sera  encore  la  même  [espèce  de]  différence  [lorsque  cette 
interversion  se  pi'oduira]  dans  des  jnesures  égales  eii  lon- 
gueur, mais  oii  [eutendez  :  à  l'intérieur  desquelles]  le  Levé 
et  le  Posé  sont  inégaux.  » 

//  suffit  de  jeter  les  yeux  sur  le  tableau  [3K0]  pour  cons- 
tater que  les  mesures  du  Genre  Egal  (I  à  2i  bis)  correspon- 
dent à  la  p7-emière  partie  de  la  définition,  et  toutes  les  au- 
tres (Genre  Double,  Genre  Hémiole)  à  la  seconde. 

L'examen  des  strophes  lyriques  m'a  prouvé  que,  dans  la 
pensée  d'.iristo.cène,  les  mesures  conimençant  par  le  Posé  et 
celles  qui  ont  le  Levé  initial  sont  bien  des  entités  distinctes  : 
le  chavirement  de  la  battue  (207i,  qui  est  interdit  aux  Mo- 
dernes, coi-respond  à  une  rythmique  dotée  de  ces  deux  espè- 
ces de  mesures.  D'autre  part,  le  jeu  des  substituts  corrobore 
la  distinction  d'.iristo.cètie  ;  on  voit  les  pieds  impurs  occu- 
per l'une  ou  l'autre  région  du  mètre  et  imposer  ainsi  le  dé- 
placement de  l'intensité  à  toutes  les  mesures  n  composées  « 
(au  seiis  antique),  oii  ils  figurent.  Le  tableau  [-'IGO]  a  donc 
l'avantage  de  mettre  fin  au.r  anomalies  des  mesures  soi-di- 
sanl  battues  à  contretemps  :  il  explique  comment  une  es- 
pèce de  mesure,  quelle  qu'elle  soit,  commençant  par  le  Posé, 
peut  s'adapter  à  une  autre  espèce,  comynençant  par  le  Levé. 
Lorsque,  par  exemple,  on  trouvera  des  didactyles  [—^m  —  kju) 
noyés  dans  des  dianapestes  (ww  — uw— ),  des  ditrochées 
[—\j  —  \j)  dans  des  diiambes  (u  —  u  — )^  il  sera  facile  d'ap- 
pitiquer  le  principe  aristoxénien  et  de  rythmer;  (— ^w'  — ùw) 


1.  Saran.  collaborateur  de  Westphal.  a  bien  inutilement  proposé 
des  corrections  et  additions  à  ce  texte,  qui  est  d'une  parfaite  clarté. 


2.  11  y  a  six  autres  diirérences  énumérées  et  expliquées  par  Aris- 
tosëne,  et  dont  il  est  inutile  de  faire  ici  mention. 
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p<(— u-u).  Le  jeu  de  cette  ba.icute  rythmique  dénient  aisé 
par  le  tatjlenu  [.ïtfO].  Aristo.rène .  en  mentionnant  la  iliffé- 
rence  des  nifsnres  -tTLZ  ivT:OsT;v,  a  donc  l'ail  lieaucouj)  jilus 
tjue  de  spéculer  sur  des  détails  de  réalisation  ri/tUmiijue  :  il 
rcvùlc  des  faits  essentiels  au  mécanisme  des  durées  musi- 


cales de  l'art  hellénique,  et  il  me  semble  qu'il  suffise  de 
présenter  les  métrés  suivant  sa  définition,  pour  voir  appa- 
raître sous  leur  vrai  jour  toute  une  catéi/orie  de  mesures 
antiques,  ohlitc'rées  jusqu'ét  présent  par  l'interprétation 
qu'on  en  donnait. 


Lyre  fruste,  télracorde,  vue  sur  la  face  postérieure.  Gf,  images 
II,  IV,  XI,  XX.  XXIII,  XXIX.  La  caisse  sonore  est  faite  d'une 
carapace  dn  tortue  à  laquelle  sont  fixées  deux  cornes  de  bœuf. 
On  dislingue  le  Jniiii.  auquel  sont  attachées  les  cordes,  et  les  clie- 
lilles  d'accord,  qui  permettent  d'en  régler  la  tension.  —  Monnaie 
de  Cythnos  (IK]Y),  l'une  des  iles  Cyclades,  au  .S.-E.  de  l'.-itlique. 
Frappée  vers  300  av.  J.-C.  A  la  face  tête  d'.VpoUon.  —  Culnnel 
(les  Médailles, 


Lyre  fruste,  pontacorde,  vue  sur  la  face  postérieure.  Deu.x  bois 
de  cerf  servent  de  bras.  Les  écailles  de  la  carapace  à  laquelle  ils 
sont  fixés  sont  minutieusement  traitées  par  le  graveur.  —  Mon- 
naie trouvée  k  Livadia,  en  Béotie,  portant  le  nom  du  roi  Prusias 
(BASl.U'UiS  nPOVSlOr);  frappée  vers  150  av.  J.-C.  A  la  face 
une  tête  d'Hermès  coiffé  du  pétase.  (Gf.  Jounntl  intentatiimal  tl'itr- 
chédliigie  luimismaliiiiie,  tome  IV,  1901,  p.  68.)  —  Cul/iiiel  des  iU- 
dailtes. 


LES    HARMONIES    HELLÉNIQUES    DANS    L'ART    VULGAIRE 


Les  nombres  entre  pnrenlhèses  (63)  reitroient  aitj  parti i/raphes,  et  les  iinmbres  entre  eroehets  [63]  ait.r  pt/itres 


I.  —  GÉXÉR.VLITÉS 

'ApjjLOvta  (jujjL'juvîa  ii'zi. 
«  L'échelle  musicale  est  consonance.  » 
Platon. 

1.  A  en  juger  par  la  seule  nomenclature  de  ses 
diverses  gammes,  la  musique  grecque  parait  faite 
d'éléments  disparates  et  avoir  enrôlé  parmi  ses  liar- 
mouies,  avec  une  étrange  tolérance,  les  échelles 
musicales  de  l'Orient:  dans  l'art  de  Tetpandre  et  de 
Phrynique  elle  semble  avoir  été  plus  accueillante  au.x 
Barbares  que  dans  l'art  de  Phidias  ou  dans  celui 
d'Apclle. 

Il  n'en  est  rien.  Tout  ce  que  les  musiciens  grecs  ont 
emprunté  à  l'Asie  a  été  transformé  sitôt  qu'assimilé 
par  eux,  et  ce  qu'ils  nous  ont  transmis  sous  l'éti- 
quette des  modes  orientaux  ne  peut  guère  nous  rea- 
seigner  sur  les  gammes  des  Lydiens  ou  des  Phrygiens. 
C'est  la  gloire  des  Grecs  d'avoir,  avec  une  ardeur 
sans  égale  et  une  rapidité  qui  tient  du  prodige, 
adapté  à  leur  usage  et  rénové  les  créations  des  autres 
peuples.  L'Asie  et  l'Egypte  ont  été  les  nourrices  de 
i'Hellade;  mais  l'Hellade,  enfant  rebelle,  les  a  bat- 
tues. Et  il  se  trouve  cette  fois,  tant  le  nourrisson 
était  dru  et  en  droit  de  réclamer  contre  les  lisières, 
que  sa  révolte  fut  légitime.  S'il  est  donc  vrai  qu'A- 
pollou  soit  venu  des  bords  du  Nil  et  qu'Orphée  ait 
apporté  à  l'Occident  l'art  de  la  Phrygie,  les  Doriens, 
qui  firent  la  Grèce,  secouèrent  ces  influences  oppo- 
sées, qui  s'exerçaient  sur  eux.  Leur  race  vigoureuse 
a  su,  jusqu'à  la  (in  de  ses  destinées,  tirer  de  ses  pré- 

1.  M.  J.  de  Foville  a  bien  voulu  nie  fournir  la  chronologie  des  Mé- 
dailles et  des  lutailk'S. 


cepteurs  de  fécondes  leçons,  mais  elle  n'a  point  con- 
senti a  en  subir  le  joug.  Instruite,  elle  s'est  évadée, 
trouvant  dans  son  génie  la  force  de  faire  plier  à  des 
lois  nouvelles  les  traditions  venues  de  loin  et  d'adap- 
ter à  son  goût  toutes  les  musiques  du  dehors. 

La  Grèce  s'est  ainsi  donné  une  musique  propre, 
dont  elle  a  jalousement  maintenu  les  principes  pen- 
dant cinq  où  six  siècles,  et  qu'elle  a  léguée,  par  l'in- 
termédiaire des  Romains,  aux  artistes  médiévaux. 

2.  Pour  assurer  à  leur  doctrine  à  la  fois  fixité  et 
durée,  les  maîtres  de  l'art  prirent  pour  base  de  leur 
enseignement  la  seule  formule  sonore  à  laquelle  ils 
assignaient  une  origine  vraiment  nationale;  et  à  ce 
Mode  Dorien  qui  fut  pour  eux  l'équivalent  de  notre 
gamme  majeure,  ils  attribuèrent  la  prééminence.  La 
notation  fut  créée  pour  lui  et  par  rapport  à  lui.  Type 
de  la  succession  mélodique,  il  servit  de  démonstra- 
tion fondamentale  dans  l'établissement  des  principes 
généraux.  Toute  théorie  des  sons,  des  intervalles,  des 
modes,  des  tons,  des  nuances,  eut  pour  application  pre- 
mière cette  gamme  »  indigène  »  dont  les  autres  n'é- 
taient que  les  satellites.  Bien  que  les  philosophes- 
musiciens,  dans  leurs  spéculations,  et  les  musiciens  de 
métier,  dans  la  pratique,  s'entendissent  assez  mal, 
leur  accord  se  faisait  sur  le  nom  et  la  dignité  du 
mode  dorien.  Et  comme  les  discussions  qui  les  sépa- 
raient ne  touchaient  pas  au  fond  des  choses,  cet 
accord  subsista. 

Il  arriva  d'ailleurs  que,  dès  le  vi°  siècle,  les  philo- 
sophes-musiciens établirent  avec  une  admirable 
clairvoyance  une  physique  des  sons  qui  reste,  dans 
ses  grandes  lignes,  inattaquable.  Ils  trouvèrent  le 
«  diatonique  »,  ou,  ce  qui  est  plus  exact,  ils  surent 
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le  mesurer  et  l'expliquer.  Car  le  diatonique  vulgaire 
était  déjà  vieux,  et  les  hommes,  depuis  longtemps, 

comme  M.  Jourdain  fit  de  la  prose,  —  en  usaient 

sans  le  savoir.  Les  philosophes  rendirent  à  cette 
échelle,  assise  sur  les  consonances  primordiales,  l'of- 
fice de  la  déclarer  sainte.  Et  de  fait  le  peuple  s'y  tint, 
laissant  aux  professionnels  de  l'art  le  poût  des  raf- 
finements et  des  subtilités,  et  le  droit  de  toucher  à 
l'idole. 

Ce  qu'on  peut  appeler  le  diatonique  vulgaire  est 
une  échelle  musicale  dont  les  degrés  procèdent  par 
tons  et  demi-Ions.  Prenons  pour  point  de  départ  le 
/■(i,  pour  la  raison  qu'il  marque  la  limite  grave  de  la 
voix  d'homme,  et  à  partir  de  ce  son  établissons  avec 
la  quinte',  qui  est  l'étalon  normal  et  instinctif,  la 
série  sonore  de  7  termes  "  : 


immédiatement  transformable  en  une  série  diatoni- 
que continue  : 


qui,  renaissant  d'octave  en  octave,  fournira  le  clavier 
des  tùuc/ies  blanches. 

Dans  une  pareille  série,  que  nous  pouvons  limiter 
à  deux  octaves,  —  dimensions  d'une  voix  lui  mairie 
très  étendue,  —  les  musiciens  des  temps  modernes 
ont  élu  «  octave-type  »  celle  que  limitent  les  ut: 

ut 


Les  phénomènes  sonores  qui  leur  ont  persuadé  ce 
choix  sont  assurément  d'importance,  et  le  principal 
d'entre  eux,  le  phénomène  de  la  Résonance^  supé- 
rieure (son  fondamental;  harmoniques),  tend  en 
effet  à  engendrer  la  gamme  majeure  ut  ré  mi  fa  sol 
la  si  ut.  Toutefois  on  peut  concevoir  un  art  où  le 
fait  acoustique  de  la  résonance,  moins  amplement 
perçu  que  par  les  Modernes,  soit  aussi  un  ordon- 
nateur moins  absolu  des  sons.  C'est  le  cas  de  l'Art 
Hellénique.  Entre  les  7  séries  possibles  d'octaves  : 


ce  n'est  pas  de  l'oclave  d'ut  qu'il  a  fait  choix,  mais 
de  l'octave  de  ml. 

Sans  entrer  dès  maintenant  dans  toutes  les  raisons 
de  cette  préférence,   nous  pouvons  remarquer  que  si 

1.  En  alternant  avec  la  quarte,  renversement  de  la  quinte. 

2.  Au-dessus  du  son  le  [)ius  grave,  6  quintes  ascendantes  successives 
suflisent  k  remplir  l'octave,  et  celte  constatation  a  été  faite  de  très 
bonne  heure. 

3.  J'écris  en  unifiant  l'orthographe  :  résonance,  consonance,  dis- 
sonance. 


les  Modernes  ont  pris  pour  base  normale  de  leur  lan- 
gage sonore  une  octave  divisible  en  deux  tétracordes 
ayant  chacun  le  1/2  ton  à  l'aigu,  les  Grecs  ont  donné 
la  prééminence  à  la  gamme  qui  place,  dans  chacun 
des  tétracordes,  le  1/2  ton  au  grave.  De  sorte  que  si 
l'on  superpose  les  deux  systèmes,  en  inversant  leurs 
directions,  on  obtient,  à  ces  directions   près,  deux 


ïammes  semblables  : 


présentant  ce  caractère  commun  qu'elles  ont  chacune 
deux  Sensibles,  et  cette  différence  essentielle  que  si 
dans  l'art  moderne  les  sensibles  ont  une  allure  as- 
cendante, dans  la  musique  grecque  elles  tendent  au 
grave.  On  reviendra  plus  loin  sur  ces  analogies  et 
sur  ces  divergences  (111)  (112). 


III 

Lyre  fruste,  portée  par  Apollon.  —  Monnaie  de  Tarente,  frap- 
pée vers  la  fin  da  vi^  siècle  avant  notre  ère.  Inscription  à  re- 
bours :  TAPAS.  —  Ciibinel  des  Médailles. 

3.  Voici  comment,  dans  la  pratique,  la  gamme  de 
mi  fut  constituée.  Supposons  une  lyre  à  huit  cordes 
dont  l'accord  puisse  être  réglé  par  un  mécanisme 
simple,  et  fixons  au  ta-z  la  quatrième  corde  de  l'ins- 
trument à  partir  du  grave.  Prenons  successivement 
sa  quinte  mi,  aigué;  l'octave  grave  mi,  de  cette 
quinte''.  Nous  obtenons  ainsi  les  cordes  compréhen- 
sives  de  l'oclave  mii-mi;i. 

Iletournons  au  la,.  Prenons  sa  quarte  supérieure 
ré^;  delà,  par  quinte  descendante,  réglons  le  sok;  de 
ce  sol-i  montons  à  Viit^,  et  de  celui-ci  descendons  au 
fa2.  iNous  aurons,  en  partant  du  la  et  par  une  série 
de  consonances  qui  sont  des  quintes  ou  des  équivalen- 
ces de  la  quinte,  «  accordé  »  notre  lyre  à  la  manière 
des  Anciens  : 


^ 


^ 


"»         ''^^ 
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Les  chiffres  et  les  flèches  indiquent  clairement  1  o- 
pération.  Le  résullat  est  la  gamme  ou  mode  de  MI  : 


[II] 


4.  Au  lieu  de  preudre  l'octave  de  Jiiia  au  grave,  on  pourrait,  en  par- 
tant du  loi.  accorder  le  vih  par  quarte  inft^rieure.  La  qunrte  étant  une 
quinte  renversée  fournit  un  moyen  d'accorder  presque  aussi  sûr.  L'ob- 
servation est  générale  et  s'applique  au  reste  de  l'opération  décrite. 
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Pour  la  construire,  les  Anciens  procédaient  comme 
nos  luthiers  :  tout  instrumentiste,  au  temps  d'Escliyle 
ou  an  nôtre,  pour  accorder  cet  instrument,  aura  re- 
cours au  moyen  immuable,  universel,  à  l'étalon  par 
excellence,  la  Quinte,  que  la  nature  semble  avoir 
créée  pour  être,  dans  Tart  de  tous  les  temps  et  de 
tous  les  pays,  l'ordonnatrice  des  sons  musicaux. 

A  ce  la-2  central  les  (!ri>cs  attribuaient  un  rôle  si 
important  qu'ils  le  dénommèrent  la  msE,  la  corde 
du  milieu,  exprimant  par  là  non  seulement  sa  posi- 
tion (tliétii|ue),  mais  sa  l'onction  (dynamique).  Le  la, 
est  pour  eux  l'ombilic  du  système  sonore.  «  Pour- 
quoi, se  ilemande  Aristote  {prohtêinc  XXXVI),  loi-s- 
que  la  Mèse  est  déranf^ée  de  son  accord,  les  autres 
cordes,  elles  aussi,  sonnent-elles  faux,  sinon  parce 
que,  pour  toutes  les  cordes,  la  tension  est  réglée  par 
la  Mèse  '?  » 

A  la  mèse  se  rattachent  étroitement  les  deux  mi, 
«  compréhensifs  »  de  l'octave,  et  le  si.  Ces  quatre  sons 
constituent  l'ossature  fixe,  essentielle,  de  l'échelle  mu- 
sicale, et,  suivant  la  belle  expression  d'Aristote,  «  le 
Corps  de  l'Harmonie-  ».  Non  pas  que  les  autres  degrés 
de  l'échelle  soient  moins  intimement  reliés  au  la  par 
consonances.  Mais  on  verra  bientôt  que,  à  la  diffé- 
rence de  notre  gamme,  les  échelles  grecques  tolé- 
raient des  flottements  dans  le  réglage  des  sons  autres 
que  7?ii,  la,  si.  mi. 


corps   de  V  HARMONIE 

|12] 


lorsque  le  diatonique  naturel  n'était  point  pratiqué. 
Or,  même  dans  ce  cas,  c'est-à-dire  lorsque  les  Grecs 
faisaient  subir  à  leurs  gammes  les  plus  étranges  dé- 
formations, ils  décrétaient  immuable  le  Corps  de 
l'Harmonie  et  le  constituaient  gardien  des  consonances 
fondamentales. 

Une  coïncidence  existe  entre  cette  ossature  du  mode 
DE  MI  antique  et  les  notes  tonales  de  notre  Majeur 
Moderne;  et,  fait  remarquable,  les  degrés  armés 
de  i  dans  notre  gamme  de  mi  majeur  [^  gamme  A'ut 
majeur]  sont  précisément  ceux  qui  pouvaient,  chez  les 
Hellènes,  lorsque  le  Diatonique  naturel  était  rejeté 
comme  trop  naturel,  prendre  diverses  intonations  : 


[13] 

D'ailleurs,  dans  cette  gamme  moderne  comme  dans 
le  mode  antique,  le  I'"',  le  IV%  le  V"  et  le  Vllb'  degrés 
limitent  deux  à  deux  les  tétracordes. 

On  n'insistera  pas  ici  sur  ces  coïncidences,  qui  ne 
sont  pas  fortuites,  qui  impliquent  des  lois  supérieures, 
antéi'ieures  à  tout  système  musical,  et  qui  sont  rela- 
tées seulement  pour  que  le  lecteur  y  trouve  une  mné- 
motechnie  provisoire. 


1.  Voir  le  commentaire  de  Gevaert,  Probl.  music.  d'A.,  p.  188  Sfiq. 

2.  Le  mot  harmonie  signifie,  en  grec,  série  miHoflique  cooriJonnée! 
—  11  arrive  très  souvent  que  les  termes  français  dérivés  expriment  tout 
autre  chose  dans  notre  langue.  C'est  ainsi  que  le  mot  symphonie  (voir 
l'épigraphe  de  ce  chapitre)  doit  se  traduire  par  consonance.  Ces  dif- 
ficultés terminologiques  sont  nombreuses. 

3.  M.  Francisque  Greif,  dont  les  deux  premit'res  étuiles  sur  la  musique 
grecque  [Hecue  des  Etudes  Grecques,  l'JOOi  font  pressentir  l'opinion 
là-dessus,  annonce  qu'il  exposera  procha  inemeotune  solution  satisfai- 
sante. Le  sera-t-ellc  sur  tous  les  points? 
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Lyre  fruste,  pentacorde,  vue  sur  la  face  postérieure.  Exécution 
assez  fantaisiste  :  aspect  singulier  des  cornes.  Les  vagues  bande- 
roles qui  pendent  à  droite  et  à  gauche  sont  sans  doute  un  haii- 
drier,  dont  les  citharisles  plus  loin  feront  comprendre  l'usage,  et 
le  cordonnet  du  plrelre.  —  Intaillc  do  l'époque  gréco-romaine.  — 
Caliinel  des  Méiluilles. 

4. 1.e  «  diatonique  vulgaire  »,  celui  que  Pythagore  et 
ses  disciples  mensurèrent,  resta,  pendant  toute  l'An- 
tiquité, le  seul  régime  musical  d'une  majorité.  Et  il 
ne  faut  pas  croire  que  cette  majorité  se  recrutât  seu- 
lement dans  la  foule  illettrée.  Platon  semble  ne  pas 
avoir  admis  d'autre  échelle  que  celle  qui  procède 
par  tons  et  demi-tons.  H  faut  poser  en  fait,  au  début 
de  cette  ét.ude,  qu'il  y  eut  en  (îréce  deux  arts  musi- 
caux parallèles,  celui  du  «  vulgaire  »  —  sans  que 
le  mot  soit  ici  péjoratif,  car  il  implique  simplement 
l'ignorance  des  subtilités  et  des  artifices  chers  aux 
professionnels  —  et  celui  des  musiciens  de  métier 
ou  des  dilettanti  très  renseignés.  Or  celui-là  précéda 
celui-ci  et  ne  cessa  point  de  lui  coexister.  Repre- 
nons donc  la  formule  modale  qui  en  fut,  pour  Pytha- 
gore, Platon  et  pour  la  foule,  l'invariable  et  sacré 
principe,  en  l'allongeant,  au  grave,  d'une  quinte;  à 
l'aigu,  d'une  quarte.  Il  en  résultera  le  diagramme 
suivant  : 

J3  & 


^Ë 


^ 


la. 


Q  o 


JQ^^ 


O-Q. 


Xai 


<i  o  ,,  : 

'  -  ■"  o  ., 


série  diatonique  d'une  longueur  de  deux  octaves, 
qui  correspond,  à  une  tierce  près,  à  l'étendue  géné- 
rale des  voix  d'hommes  diverses,  mises  bout  à  bout. 
C'est,  en  elfel,  sur  les  dimensions  totales  de  la  voix 
masculine  que  l'échelle  type  des  Grecs  a  été  établie, 
non  seulement  pour  les  voix,  mais  pour  les  instru- 
ments. On  ne  s'explique  certaines  particularités  de 
la  notation  et  de  la  théorie  que  si  l'on  a  présent  à 
l'esprit  ce  diagramme  essentiel.  Il  faut,  pour  qu'il 
coïncide  avec  l'étendue  réelle  de  nos  voix  d'hommes 
actuelles,  lui  faire  subir  une  transposition  d'une  tierce 
(mineure)  environ,  au  grave.  Car,  dans  les  interpré- 
tations admises  jusqu'ici^  le  diapason  des  Anciens 
est  d'un  ton  et  demi  plus  bas  que  le  nôtre;  et  il  ne 
faut  jamais  l'oublier,  lorsque  l'on  opère  une  trans- 
cription séméiographique,  d'après  le  système  de  Bel- 
lermann-Gevaert. 

5.  Ce  diagramme  [14]  était,  dès  le  milieu  du  vu"  siè- 
cle, exprimé  par  la  notation  suivante*  : 


4.  Ce  sont  là,  comme  on  peut  le  voir  par  plusieurs  signes,  des  let- 
tres qui  nous  paraissent  droites.  M.  (Jreif  prétend  qu'à  l'époque  où  la 
notation  fut  codifiée  par  les  tlannoniciens,  disciples  de  Polymneste, 
Sacadas  et  Lasos,  les  lettres  droites  étaient  le  retournement  de  celles- 
ci,  et  il  propose,  comme  Hugo  Kiemann,  une  série  diff.'rente  de  signes 
primitifs.  Le  résultat  aboutit  à  une  simple  transposition.  {Hevuc  des 
Etudes  Grecques,  tonte  XXU,  n'  97.) 
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empruntée  à  un  alphabet  archaïque  (?).  Il  importe  de 
retenir  immédiatement  la  figuration  de  la  mèse,  du 
fa^  et  du  fa^,  ces  deux  dernières  cordes  délimitant 
l'octave  moyenne  des  voix  masculines,  au  diapason 
antique  : 


Diapason   antique  ■■ 


^ 


Diapason    moderne    l       '*)'■ 


N 


[10] 

Cette  octave  jouait  un  rôle  important  dans  la  prati- 
que musicale  des  Anciens. 

Bien  que  chacun  de  ces  caractères  pseudo-alpha- 
bétiques ait  sa  valeur  précise,  sa  hauteur  absolue,  et 
qu'il  soit  possible  de  conjecturer  que,  très  ancienne- 
ment, le  Diatonique  vulgaire  eût  recours  à  leur  seul 


emploi  et  représentât,  par  exemple,  Toctave  de  Hit 
par  la  série  séniéiof,'rapliique  : 


c  <  n 


^ 


F  >  r 


[17] 

l'histoire  de  la  notation  grecque  ne  permet  point  de 
remonter  à  cet  usage  graphique  très  simple.  Dès  la 
fin  du  vii=  siècle,  le  Diatonique  vulgaire  s'exprime  par 
des  moyens  plus  compliqués  et  qui  correspondent 
aux  particularités  de  la  théorie,  artificielle,  dès  lors 
et  depuis  en  honneur.  Il  ne  conserve  que  6  de  ces 
signes  et  remplace  le  second,  dans  chaque  tétra- 
corde  (en  montant)  par  un  étrange  substitut',  sur 
la  nature  duquel  la  suite  de  ce  traité  fixera  le  lec- 
teur : 

C  <  :^K  C  F  iTr 

[18] 

L'étude  de  la  notation  est  capitale,  dans  l'histoire 
de  la  musique  grecque.  «  Beaucoup  de  bizarreries 
de  la  doctrine  harmonique  ont  leur  unique  source 
dans  les  signes  musicaux  et  ne  trouvent  qu'en  eux 
leur  explication-.  » 


Lyre  fruste,  hexacorde.  On  voit  que  les  cordes  ne  sont  point 
ici  fixées  au  joug  par  des  chevilles,  mais  qu'elles  s'enroulent 
autour  de  lui,  séparées  les  unes  des  autres  par  des  renflements  de 
la  traverse,  qui  maintiennent  l'écai-tement  entre  elles.  La  main 
fiauche  de  la  Sirène  est  active  et  pince  les  cordes;  la  main  droite 
tient  le  plectre,  dont  le  cordonnet  forme  boucle  tombante.  Le  mu- 
sicien est  ici  une  Sirène  funéraire.  Elle  est  debout  sur  un  tombeau 
et  elle  mêle  «  la  douceur  de  son  chant  aux  plaintes  du  thrène  «. 

6.  Considéré  par  les  Modernes,  ce  diagramme  [14] 
et  [lii]  se  diviserait  en  deux  octaves.  Pour  les  Anciens 
il  n'en  était  pas  ainsi,  et  l'échelle  musicale  était  frag- 
mentée d'une  autre  manière.  Ils  légiféraient  que  tout 
intervalle,  à  partir  de  la  tierce  mineure,  peut  deve- 
nir un  «  système  »  dans  lequel  le  demi-ton  se  dé- 
place; et  que  le  système  fondamental,  générateur 
de  toute  échelle,  était  la  (Juarte  consonante.  Ils  légi- 
féraient aussi  que  parmi  les  trois  formes  de  la  quarte, 
spécifiées  par  la  place  du  demi- Ion,  la  quarte'par 


Démon  redoutable  jadis,  la  Sirène  est  devenue  compatissante  aux 
hommes,  et  elle  vient  distraire  le  mort  de  son  éternel  ennui.  En 
face  de  celle-ci  se  tient  un  vieillard,  parent  ou  ami  du  défunt,  qui 
rend  visite  au  tombeau.  (Voy.  Max.  Gollignon,  ks  Statues  funérai- 
res dans  l'art  grec,  p.  80-St.)  —  Vase  en  forme  de  lécythe,  à  fond 
blanc,  de  la  première  moitié  du  v«  siècle  av.  J.-C,  publié  par 
Gollignon,  op.  cit.  —  British  Muséum;  catalogue  de  Walters,  III, 
B,  051. 

excellence  avait  le  demi-ton  au  grave.  L'octave  mi- 
Mi  en  contient  deux  : 


^EE 


[19] 
Il  semble  que  l'explication  de  ce  choix  soit  la  sui- 


1.  C'est  le  signe  de  gauctie,  mais  couclté. 

2.  GEVAEnT,  Problèmes  musicaux  d'Aristote,  p.  358. 
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vante  :  les  mélopées  helléniques,  dans  leurs  formules 
conclusives,  manifestement  »  descendent  ».  De  là  une 
manière  traditionnelle  et,  ;ï  la  longue,  impérieuse, 
de  situer  la  sensilih^  au  grave,  pnis(iue  le  son  le  plus 
bas  exerçait,  apparemment,  une  atti'action  sur  son 
voisin.  Nous  verrons  pins  loin  que  cette  attraction 
étendait  ses  efîclsjiisiju'aii  voisin  du  voisin  et  qu'il  se 
produisait,  h  l'Intérieur  de  cliaquo  télracorde,  un 
resserrement  des  deux  sons  médians  contre  le  son 
de  base  : 


[20] 

A  de  telles  habitudes  correspond  normalement  la 
forme  diatonique  où  le  demi-ton,  dans  cliaque  télra- 
corde, est  à  la  troisième  place,  k  partir  de  l'aigu. 

Quant  à  l'importance  de  la  quarte,  il  faut  croire 
que  cet  intervalle  limita  l'étendue  des  mélopées  pri- 
mitives. Les  discussions  physico-philosophiques  des 
Pythagoriciens  expliquèrent  après  coup  l'organisme 
du  tétracorde  et  le  confirmèrent  dans  ses  dignités. 

L'orientation  de  l'échelle  vers  le  grave  est  donc,  dans 
la  musique  grecque,  constitutive.  Dorénavant,  et  pour 
nous  conformer  à  l'usage  des  théoriciens  de  l'Anti- 
quité, nous  présenterons  les  diagrammes  systémati- 
ques sous  la  forme  descendante  ;  et,  pour  faciliter  la 
lecture,  ils  seront  transposés  en  clef  de  sol  :  les  lignes 
supplémentaires  se  trouveront  ainsi  supprimées. 

7.  De  ce  que  la  quarte  est  théoriquement  le  système 
générateur,  il  résulte  que  l'échelle  géiiérale  doit  se 
résoudre  à  n'avoir  plus  toute  l'étendue  indiquée  plus 
haut  : 

.flnnsîon    ai\licmd. 
^  Tétracordes. 


z  Octaves. 
division  moiierue 
[21] 

Le  /a  d'en  bas,  qui  complète  l'octave  grave,  est,  au  sens 
antique,  supplémentaire.  Admis  îi  figurer  au  tableau, 
par  symétrie,  il  s'appelle  la  «  note  ajoutée  »  (proslam- 
banomène)  pour  bien  marquer  qu'il  est  en  dehors  des 
tétracordes  vénérés. 

Le  vrai  diagramme  est  celui-ci  : 


SojntT 


qui  est  fait  de  deux  systèmes  de  tétracordes  conjoints' 
deux  à  deux,  séparés  par  un  »  ton  disjonctif  »  {si-la). 

L'octave  mi-.Ui  occupe  donc  le  centre  absolu  de 
cette  échelle  générale.  Elle  est  à  cheval  sur  la  Dis- 
jonction; fait  important,  car  il  aura  pour  résultat 
d'engendrer  à  cette  place  même  un  mécanisme  mo- 
dulant qui  sera  décrit  plus  loin  (10). 

Le  précédent  exposé  permet  d'ébaucher  l'histoire 
de  ce  système  général.  L'origine  en  est  l'octave  mi-]ii 
considérée  beaucoup  moins  comme  une  octave  que 
comme  la  juxtaposition  des  deux  tétracordes  sem- 
hbihlei  :  [mi,  ré,  iit-si.\  et  [ta,  sol.  fa-mi].  L'extension 
de  cette  octave  se  fit  par  l'adjonction  à  l'aigu  et  au 


1.  Deux  tétracordes  sont  dits  conjoints  lorsque  le  son  le  plus  aigu 
de  l'un  sort  de  son  gr.ivc  îi  l'autre.  Séparés  par  un  ton,  ils  sont  rf/s- 
joints. 


grave  d'un  tétracorde  conjoint.  L'ajoutée  ne  fut  que  le 
pendant  symétrique  du  son  le  plus  aigu  par  rapport 
au  la  central,  qui  devint,  grâce  à  elle,  le  véritable 
centre,  le  milieu  ou  Mèse^  du  système  : 


i 


[23] 


11  ne  ïaut  pas  o''blicr  que  la  hauteur  vraie  de  la 


Mèie  est 


ou,  au  diapason  moderne,  à  peu 


La, 

[2i] 


près  :  -V^-^^" 

[2.-,] 

8.  Ainsi  l'octave  n'est  point  le  système  généra- 
teur de  l'échelle  musicale  grecque.  Les  tétracordes  ne 
s'associent  pas  deux  à  deux  pour  former  une  octave, 
mais  quatre  a.  quatre  pour  en  former  deux,  moins 
un  ton. 

Pendant  longtemps  cette  étendue  sonore  de  14  de- 
grés fut  suffisante  pour  tous  les  besoins  musicaux. 
Lorsqu'il  lui  arriva  d'être  dépassée,  les  procédés  de 
notation  et  de  nomenclature  employés  pour  expri- 
mer les  sons  débordants  confirmèrent  la  doctrine 
primitive.  On  va  le  voir. 

Tandis  que  pour  nous  les  «  phénomènes  musi- 
caux »  renaissent  d'octave  en  octave,  semblables  en- 
tre eux,  par  la  juxtaposition  des  octaves  (A,  A,  A...), 
bout  à  bout, 


chez  les  Grecs  la  série  sonore,  dont  les  éléments  sont 
indissolublement  liés  entre  eux,  est  singulièrement 
plus  longue  et  plus  compliquée  [15].  Elle  renaît  (a, 
a,  a  ...)  de  double  en  double  octave  : 


et  elle  n'est  compréhensible,  à  rencontre  delà  nuire, 
où  la  division  tétracordale  est  tout  à  fait  secondaire, 
que  si  on  la  résout  en  une  double  paire  de  tétra- 
cordes associés. 

On  ne  devra  pas  s'étonner  que  dans  la  série  hel- 
lénique (a)  les  mêmes  noms  ne  puissent  s'appliquer 
à  des  sons  séparés  par  une  distance  d'octave.  Celte 
distance,  qui  est  pour  nous  un  repère  essentiel,  ne 
constitue  point  pour  les  Grecs  un  jalonnement  uni- 
forme. Leur  diagramme  sonore  a  une  longueur  de 
14  degrés  diatoniques  :  c'est  dire  que  14  noms  dllfé- 
rents  leur  sont  attribués. 

La  MÈsE  sert  de  point  d'origine  à  la  nomenclature. 
Elle  est  la  moyenne  par  essence.  Le  tétracorde  auquel 


2.  MàsB,  corde  moyenne  =  corde  du  milieu. 
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eHe  appartient  prend  le  nom  de  T.  des  moyennes. 
Celui-ci  a  pour  conjoint,  au  grave,  le  T.  des  graves. 
Au-dessus  de  la  Disjonction  se  trouve  le  T.  des  dis- 
jointes, lequel  a  pour  conjoint,  en  haut,  le  T.  des 

IiyPERBOLÉES    OU  deS  SURAIGUES  : 


'l^fteUEs 


VI 


Lyre  fruste,  heptacorde,  tournée  du  côté  de  la  face  antérieure  ; 
les  iîiiiiges  VIII  et  IX,  analogues,  montrent  le  dos  de  la  carapace. 
Ici  l'on  voit  très  nettement  le  cordier,  auquel  sont  fixées  les  cordes, 
le  cheridel  qui  les  soulève  et  le  plecire,  attaché  à  la  corne  de  droite 
par  un  cordonnet  de  laine  roufte,  et  qui  semble  accroché  au  che- 
valet. Une  houppette  de  laine  orne  le  pleclro.  Les  chevilles  d'ac- 
cord, ici  plutôt  des  rouleaux,  ne  sont  pas  en  nombre  égal  à  celui 

9.  Le  centre  de  ce  diagramme  [28]  est  l'octave  de  MI. 
C'est  à  celte  région  que  s'appliquent  les  noms  indi- 
viduels des  sons.  Ils  sont,  comme  les  sons  eux-mêmes, 
répartis  en  deux  groupements  séparés  par  la  disjonc- 
lion  la-si  : 


t     ^ 
P     H 

o 


g 


o 


■TŒ, 


•UT, 


■MIjWnÈTE  {derniire  corde   des   dis- 
jointes). 

PARANÈTE     [arant-dcrniirc  des 
disjointes). 

TRITE  {troisième  corde  des  dis- 
jointes). 

--SIj  tpARAMÈSE  {roisiiie   de  la   rai'sf 
parmi  les  disjointes). 
MÈSE  (corde  du  milieu,  principale 

des  moyennes). 
LICH  ANOS  [indicatrice  des  moyen- 
nes). 
PARHYPATE     {sus- grave      des 
moyennes). 
2  ,   IIYPATE  (grave  des  moyennes). 

[29] 

Les  noms  des  sons,  dans  les  deux  autres  létracor- 


-SOL. 


FA, 

—-MI 


1.  Lu  désignation  de  cette  corde  (trite  =  troisième)  indique  l'orien- 
tation descendante  du  diagramme. 


des  cordes;  simple  inadvertance  sans  doute.  —  Amphore  à  figu- 
res rouges,  de  la  première  moitié  du  vo  siècle  avant  J.-C.  Le  per- 
sonnage ci-dessus,  éphèbe  couronné  de  myrtes,  est  poursuivi 
par  Eos  (l'Aurore)  ailée.  Dans  le  champ,  l'inscription  KAAOil 
XAAMIAES.  —  Collection  de  Luynes,  Cabinet  des  ilêdailles;  cata- 
logue de  Ridder,  n"  382. 


des,  celui  des  Suraiguës  et  celui  des  Graves,  sont  les 
mêmes,  pour  la  désignation  du  rang,  que  dans  le 
tétracorde  conjoint.  On  lira  donc  : 

XAj  l'é    NÉTE  des  hyperbolées  ou  sur- 
aiguës. 

PARANÈTE  des  hyperbolées. 
TRITE  des  hyperbolées. 
NETE  des  disjointes. 

HYPÀTE  des  moyennes. 
LICHANOS  des  graves. 
PARHYPATE  des  graves. 
HYPATE  des  graves. 


[30] 

Quant  à  la  corde  ajoutée,  le  la-,  (proslambanomène), 
elle  ne  gardait  cette  désignation  que  si  elle  n'était 
point  dépassée  en  bas  par  des  sons  plus  graves.  Lors- 
que l'étendue  primitive  de  14  sons  fut  insuffisante 
vers  le  grave,  le  /oj  fut  considéré  comme  la  nète  des 


HISTOIRE  DE   Là   Mf'SIQUE 

Suraiguës  J'un  nouveau  système  semblable  au  pre- 
mier, et  qui  était  sa  réplique  à  la  double  octave  grave. 
De  même,  au-dessus  du  la,  on  admit  la  réplique, 
;\  la  double  octave  aigué,  du  tétracorde  des  (îivives, 
et  le  S(;i  devint  l'hypalc  des  Graves.  La  ligure  31  rend 
clair  ce  mécanisme  singulier  : 


GRECE      i8î» 


10.  Il  manque  à  cet  exposé  un  aperçu  essentiel  :  à 
ces  quatre  tétracordes,  en  effet,  ne  se  limite  pas  le  sys- 
tème-type établi  par  les  (Irecs  pour  la  coordination 
des  sons.  Tel  qu'il  vient  d"ètre  décrit,  le  diagramme 
constitue  le  grand  système  pariait.  11  était  complété 
par  l'adjonction  d'un  5»  tétracorde  intercalaire  et 
s'appelait  alors  svsticmk  immiiablh  ou  s.  no.n  siodclant. 
11  devenait  apte,  en  dépit  de  son  nom,  et  par  une 
contradiction  apparente,  à  moduler  d'une  quarte,  vers 
l'aigu,  si  le  musicien  voulait  momentanément  aban- 
donner le  ton  initial. 

On  insérait  dans  le  régime  létracordal  déjà  décrit, 
et  en  prenant  le  la  comme  base,  un  système  de  quarte 
pareil  aux  quatre  autres.  De  là,  apparition  du  si'bi  ca- 
ractéristique de  la  modulation  à  la  sous-dominante. 
Ce  si\i  coexiste  h  côté  du  silj  et  se  trouve  mis  ainsi  à 
la  disposition  du  musicien. 

La  figure  ci-dessous  rend  compte  de  cette  insertion  : 


Pour  comprendre  une  mélopée  grecque,  il  est  indis- 
pensable de  lui  appliquer  son  régime  des  IV  tétra- 
cordes,  liés  entre  eux  invariablement  et  qui  donnent, 
chacun  pour  sa  part,  son  caractère  spécial  à  la  région 
mélodique  correspondante. 

L'octave  centrale  mi-Mi,  représentative  du  mode 
dorien,  1'  «  harmonie  »  nationale  par  excellence,  se 
trouve  divisée  en  2  tétracordes  par  la  Disjonction  la- 
si.  Celle-ci  est  un  «  lieu  musical  »  important,  auquel 
s'adapte  un  mécanisme  modulant  très  usité  (10).  Aussi 
peut-on  dire  que  la  Disjonction  est  non  seulement  le 
centre  de  figure  du  diagramme  sonore,  mais  le  pivot 
de  la  modalité  fondamentale. 

Un  tableau  d'ensemble  va  présenter  la  nomencla- 
ture de  ce  diagramme  : 


SURAIOTES 


DISJOINTES 


MOYENNES  : 


GRAVES 


On  peut,  pour  la  mnémotechnie,  remarquer  que  de 
part  et  d'autre  de  la  Disjonction  {paramcse  et  uèse) 
deux  groupements  de  3  vocables  (nète,  paranète,  trile, 
à  l'aigu  —  lichanos,  parhypate,  hypate,  au  grave)  se 
font  pendant.  Il  faut  constater  aussi  que  la  nète  des 
disjointes  est  en  même  lemps  la  quatrième  corde  des 
suRAiGUES,  de  même  que  l'hypate  des  moyennes  est 
aussi  la  première  corde  des  graves. 

Conservons  ces  désignations;  elles  sont  de  com- 
modes étiquettes.  Mais  il  vaut  mieux  traduire  lichanos 
par  «  indicatrice  »,  et  ce  terme  sera  justifié  par  le 
rûle  que  joue  la  corde  dans  la  détermination  du 
«  genre  n  (14). 


Les  noms  attribués  aux  sons,  dans  ce  tétracorde 
intercalaire,  sont  individuellement  les  mêmes  que 
dans  les  tétracordes  plus  aigus  que  la  Disjonction  : 


NÈTE  des  conjointes. 
P.\RANÈTK  des  conjointes. 
TRITE  des  conjnintes. 
MÈSE. 


[34] 

et  cela  en  dépit  de  l'origine  des  Conjointes,  qui  ne 
sont  après  tout  que  la  transposition  des  Moyennes. 
L'ut  et  le  vé,  dans  le  Système  Immuable,  ayant  une 
double  fonction,  suivant  qu'ils  appartiennent  au  té- 
tracorde des  Disjointes  ou  à  celui  des  Conjointes,  ont 
aussi  deux  appellations. 

On  remarquera  enfin  que,  dans  le  cas  où  le  tétra- 
corde des  Conjointes  est  employé,  l'octocorde  mi-Mi 
se  trouve  momentanément  réduit  à  n'être  qu'un  hep- 


tacorde 


-i 


Jfnjouites 


^ 


[35] 


Le  mécanisme  qui  opère  cette  transformation  est 
un  des  témoignages  de  fait  les  plus  probants  en  fa- 
veur de  l'antériorité  de  l'octocorde.  C'est  de  l'octo- 
corde «  octavié  »  que  l'heptacorde  est  sorti,  et  non 
l'inverse.  Les  mélopées  enfermées  dans  les  limites  de 
sept  sons  diatoniquement  conjoints  paraissent  avoir 
été  nombreuses  ;  mais  il  n'y  a  aucune  raison  de  croire 
qu'elles  soient  primitives.  «  Les  sons  qui  forment  des 
consonances  étant  les  seuls  que  l'oreille  humaine 
puisse  déterminer  avec  précision,  et  que  l'organe  hu- 
main puisse  entonner  spontanément,  c'est  par  un 
enchainement  de  quintes,  de  quartes  et  d'oclaves  que 
tous  les  peuples  ont  découvert,  et  qu'ils  retrouvent 
continuellement  la  série  entière  des  sons  musicaux'.» 


1.  Gevaeiit,  PrcMàmes  musicaux  d'Arislote,  p.  177  sqq.  Sur  l'.ic- 
cord  de  la  lyre  à  7  cordes,  voy.  ibid.,  p.  182,  18i,  186-,  cr.  p.  93-4. 
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VU 

Lyre  fruste,  Ifcplacorde,  tournée  vers  la  face.  Il  faut  regarder  le 
vose  à  jour  frisant  pour  distinguer  le  plecire  que  la  femme  tient  de 
la  main  droite,  et  qui  n'a  pas  été  reproduit  ici.  De  la  main  gauche 
la  musicienne  pince  les  cordes,  tandis  que  de  l'autre  main  elle 
s'apprête  à  les  iiralter.  L'alternance  ou  la  combinaison  des  deus 
modes  d'attaque  étaient  réglées  par  le  style  des  divers  genres 
musicaux.  On  s'accorde  à  croire  que  la  main  gauche  exécutait 
un  accompagnement  contrapontique  (à  une  partie)  ou  harmonique 
{Sijmyhonies  seules),  tandis  que  le  rhant  était  réservé  au  plectre  de 
la  droite  (cf.  XXXIII).  Un  buiidrier  devait  fixer  l'instrument  soit 
au  poignet  gauche  (cf.  image  XIII,  et  plus  loin  les  citharistes),  soit 
au  cou  de  la  musicienne ,  pour 
permettre  à  la  lyre  de  prendre  la 
position  horizontale.  —  Coupe  à 
figures  rouges,  de  la  première 
moitié  du  v»  siècle  ayant  J.-C.  A 
gauche  de  la  femme,  un  réchaud  ; 
à  droite,  un  autel.  —  Cahinct  des 
Médailles;  catalogue  de  Ridder, 
no  581. 

11.  L'explication  de  l'antinomie  qui  existe  entre  l'é- 
tiquette du  Système  Immuable  et  ses  fonctions  modu- 
lantes doit  résider  dans  le  fait,  confirmé  jusqu'ici  par 
les  monuments,  qu'à  l'intérieur  d'une  période  musi- 
cale, aucune  autre  modulation  «  passagère  »  n'était 
admise  que  la  modulation  à  la  quarte  aiguë'.  Et  en- 
core n'était-elle  effectuée  que  dans  le  télracorde  des 
Moyennes,  qui  se  trouvait,  ainsi  qu'on  l'a  vu,  trans- 
posé vers  l'aigu.  Momeijlanément  la  fonction  de  la 
mèse  passait  du  la  au  7-é,  et  l'hypate  des  Moyennes 
remplissait  l'office  d'hypale  des  Oaves.  Or,  c'est  là, 
dans  notre  langage  et  pour  notre  oreille,  une  véri- 
table modulation  à  la  sous-dominante.  Elle  était  dans 
l'art  grec  si  fréquente  et  si  exclusive  qu'on  s'habitua 
à  considérer  le  tétracorde  des  Conjointes,  son  moyen 
mécanique,  comme  le  frère-né  des  quatre  autres.  En 
réalité  il  était,  dans  la  famille  télracordale,  un  intrus. 
Mais  on  l'adopta.  Pour  mieux  marquer  ses  droits  ex- 
clusifs à  la  communauté,  et  pour  mieux  poser  l'inter- 
diction de  toute  modulation  autre,  on  proclama  le  sys- 
tème dans  lequel  on  l'avait  introduit  :  ce  immuable.  « 
Cette  qualification  ne  doit  pas  donner  le  change  : 

1.  Un  des  hyruiii-s  delphiques  montre  pourt.int  une  modulation  pas- 
sagère à  la  qu.arte  inférieure;  mais  il  ne  faut  pas  oublier  que  ce  sont  l.'i 
des  monuments  d'assez  basse  époque. 


les  Grecs  employaient  —  dans  des  limites 
sévères,  il  est  vrai,  —  la  modulation  à  la 
sous-dominante,  aussi  souvent  que  les 
Modernes  exploitent  la  modulation  à  la 
dominante. 

On  trouve  ainsi,  dans  la  pratique  et  dans 
la  terminologie  des  Anciens,  une  confir- 
mation des  régies  de  prudence  édictées 
par  les  Modernes  pour  l'emploi  de  la  mo- 
dulation à  la  sous-dominante.  Sa  fadeur 
redoutée  nous  la  fait  souvent  reléguer  à 
la  fln  d'une  pièce.  Là  elle  s'associe  très 
bien  au  ton  principal,  dont  elle  n'est 
plus  que  l'humilie  acolyte.  C'est  ainsi  que 
le  plus  souvent  la  traite  J.-S.  Bach. 

Parce  que  les  Grecs  eux-mêmes  eurent 
la  notion  de  cette  dépendance,  ils  ont 
jugé  la  modulation  passagère  à  la  sous- 
dominante  indigne  du  nom  de  «  métabole  » 
(:=  modulation),  et  ils  ont  donné  droit  de 
cité  au  tétracorde  des  Conjointes  dans  un 
système  dit  u  non  modulant  »-.  Les  mê- 
mes causes  qui  rendent  la  sous-dominante 
dangereuse  dans  la  Tonalité  moderne  ont 
décidé  de  son  inslallation  permanente 
dans  la  modalité  hellénique.  On  trouve 
dans  les  cantilènes  liturgiques  du  Moyen  Age  la  sur- 
vivance de  cette  pratique  des  Anciens. 

12.  Si  l'on  prend,  en  le  transposant  d'une  octave  à 
l'aigu,  le  diagramme  que  les  Grecs  estimaient  suffi- 
sant à  la  représentation  de  tous  les  sons  utilisables, 
abstraction  faite  de  V ajoutée  au  grave,  et  si  l'on  dé- 
coupe dans  cette  série  diatonique  toutes  les  octaves 
incluses,  on  obtient  les  sept  espèces  suivantes,  toutes 
dilférentes,  par  suite  du  déplacement  des  1/2  tons  dans 
l'intérieur  de  ces  échelles  partielles  : 


L'octave  mi-Mi  occupe  le  centre  du  tableau.  Au- 
dessus  et  au-dessous  d'elle  trois  octaves  se  disposent  : 
fa-Fa,  sol-Sol,  la-La,  en  haut  ;  ré-Hé,  ul-Ut,  si-Si,  en  bas. 
Cette  octave  maîtresse,  représentative  du  Mode  Do- 
rien,  est  apparentée  étroitement  avec  celles  qui  sont 
situées  aux  deux  extrémités  de  la  figure  : 


Les  sons  compréhensifs^  font,  dans  ces  trois  for- 
mules, partie  du  Corps  de  l'Harmonie  (S),  cette  ossa- 
ture essentielle  que  les  figures  [27]  à  [32]  mettent  en 
évidence. 

Au  contraire,  les  octaves 


m 


X^-X 


V,   V^ 


[38] 

s'appuient  sur  des  sons  intercalaires  dépourvus  de 

2.  Toutefois  ils  ont  gjratiquè  de  véritables  modulations,  non  passa- 
gères, ù  la  sous-doniinante,  en  passant  d'une  strophe  à  une  autre,  ou 
d'une  section  à  une  autre  section,  dans  le  cours  d'une  pièce  longue- 
ment développée.  (Cf.  hymne  dclpliique,  p.  .517  et  suiv.}. 

3.  C'est-à-dire  ceux  qui  limitent  et  enferment  les  divers  sons  conte- 
nus d;ius  l'octave. 
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lixité.  Sans  empiéter  sur  la  tliéorie  des  Modes,  qui 
viendrai  son  heure,  il  convient  d'installer  dès  main- 
lenanl  l'octave  mi-Mi  dans  ses  pivséances,  et  de  voir 
en  elle  le  pivot  du  niéoanisnie  modal.  Clia(]ue  mode, 
en  elFet,  est  lif;uré  par  l'octave  qui  exprime,  en  abrégé 
et  schémati(iuenienl,  sa  l'ormule  mélodique  caracté- 
ristique. Au  centre  du  système  est  le  mode  demi;  aux 
deux  extrémités  et  apparentés  avec  lui',  le  mode  de 
La  et  le  mode  de  S;, -dans  les  n'yions  intermédiaires, 
le  mode  de  Sot,  le  mode  de  Fa,  le  mode  de  lié  et  le 
mode  d'Ut-,  qui  constituent  un  groupement  naturel 
en  opposition  formelle  avec  le  premier  (192). 

Dans  l'octave  hellénique  par  excellence,  m(-:l/i,  c'est 
la  Mèse  qui  joue  le  rôle  île  pivot.  Elle  avait  dans  la 
théorie  comme  dans  la  pratique  une  importance  ca- 
pitale; elle  était  vraiment  l'omhillc  de  tout  le  système 
musical  des  (irecs.  A  la  hauteur  absolue  piès,  voici  sa 
place  : 


[39] 

Ce  la,  joue  constamment  le  rôle  d'un  jalon  sonore 
essentiel.  Nous  «  donnons  le  la  »  dans  un  sens  plus 
restreint.  Pour  nous  le  la  n'est  qu'un  diapason,  un 
son  déterminé  avec  exactitude  en  vue  de  l'accord  des 
voix  ou  des  instruments.  Pour  les  Anciens  le  la  est 
une  corde  conductrice  dont  l'emploi  permanent  cons- 
titue à  la  fois  un  repère  pour  l'oreille,  une  réduction 
à  l'unité  pour  l'esprit. 

Les  trois  dispositifs  de  l'ancienne  lyre  à  sept  cordes, 
la  i<  phorminx  dorienne^  »,  étaient,  semble-t-il,  les 
suivants*.  Le  premier  : 


obtenu  par  les  opérations  suivantes 


J    "^'X 


*^ 


On  desrend  alors  Viil  d'un  1   2  ton  en  le  faisant  con- 
sonner  de  quinte  avec  l'hypate  mi  : 


[42) 


Le  second  dispositif  : 


[13] 


était  obtenu  par  les  opérations  ; 


[Vi] 


et  destiné  aux   mélopées   nombreuses   qui  ne  tou- 
chaient pas  à  la  note; 
Le  troisième  : 


provenant  du  réglage  ; 


3:; 


Dans  les  trois  cas  la  Mèse 
la)  reste  la  corde  centrale 
de  l'instrument,  en  relation 
de  quarte  juste  avec  l'iiypate 
mi.  D'ailleurs  le  tétracorde 
des  Moyennes,  au  grave,  de- 
meure invariable. 

vin 

Lyre  fruste,  oclocorde, montrant 
les  écailles,  stylisées:  l'instrument 
présente  sa  face  postérieure,  con- 
vexe, dont  les  cythares  adopteront 
le  principe.  Cf.  images  I,  II,  IV, 
XI,  XX,  XXIII,  XXIX.  Les  che- 
lilks,  ou  mieux  les  rovieaiii,  sont 
en  nombre  égal  à  celui  des  cordes. 
Le  plectre  est  attaché  à  l'une  des 
cordes  par  un  cordonnet  rouge  et 
orné  à  la  poignée  d'une  houppette 
en  laine,  de  même  couleur.  Ne  se- 
rait-ce point  un  de  ces  plectres  en 
cuir  durci,  taillés  par  le  savetier, 
dans  un  Mime  d'IIérondas?  (Paul 
Girard.  )  —  Amphore  à  figures 
rouges  de  la  première  moitié  du 
v  siècle  av.  J.-C.  Inscription  : 
KAAOS  OIOXOKAKE.  Même  sujet 
([ue  ^'I.  —  Ciihinct  dea  Mntnillt's; 
catalogue  de  Ridder,  n"  358. 


1.  Les  raisons  diverses  de  l.i  parenté  seront  exposées  plus  loin. 

2.  Le  mode  de  lié  et  le  mode  t\'C't  sont  obliges,  dans  l'art  grec,  de 
changer  d'étiquette.  Idem  le  mode  de  Si. 


3.  PixDABE,  Olympiques,  I,  ii5. 

4,  Transposition  d'une  octave  à  l'aigu. 
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13.  Mais  la  Mése  n'est  pas  seulement  la  corde  di- 
rectrice de  l'accord  des  lyres  et  des  cithares,  «  l'élé- 
ment connectif  des  sons  successifs'  n,  «  l'agent  con- 
nectifde  toutes  les  formes  mélodiques  de  l'octave^»; 
elle  est,  en  tant  que  degré  moyen  de  l'échelle  type, 
un  son  fréquent  dans  toute  mélodie  «  bien  faite  »,  dit 
Aristote'. 

L'une  des  raisons  de  cet  usage  tient  à  la  place  que 
la  Mèse  occupe,  absolument,  au  centre  du  parcours 
de  la  voix  d'homme.  En  effet,  si  l'on  ramène  au  dia- 
pason moderne  ce  point  central,  en  baissant  d'un  ton 
et  demi  tout  le  diagramme  des  sons,  on  obtiendra, 
pour  le  parcours  du  registre  masculin,  depuis  le 
grave  de  la  Basse  jusqu'à  l'aigu  du  Ténor,  le  schème  : 


L'octave  commune  aux  trois  voix  est  ré^  —  réi,  et  le 
/"a #2,  centre  de  la  double  octave,  Mèse  au  sens  anti- 
que, occupe  la  place  équivalente  à  celle  du  la-i  dans 
les  diagrammes  [13],  [29],  etc.  La  théorie  des  tons 
(27)  oblige  à  installer  sur  /'ajf  le  son  le  plus  grave  de 
la  voix  de  basse  chorale  chez  les  Anciens,  et  l'on  est 
amené  à  admettre  que  la  Mése  ce  sonnait  en  réalité 
comme  notre  /a#2  »,  seule  condition  qui  permette  à 
l'octave  moyenne,  commune  aux  trois  voix  d'hommes, 
de  coïncider  avec  «  une  octave  accessible  à  nos  bary- 
tons, à  nos  ténors  et  à  nos  basses*  ».  Donc 


=    ^ 


C    /« 


(«] 


Ré,       Taf    Rej 


vent  ce  schème,  fondement  de  leur  musique,  sous 
le  revêtement  sonore  le  plus  riche,  tous  les  Hel- 
lènes, depuis  les  confins  de  la  Macédoine  jusqu'aux 
extrémités  de  la  Laconie,  savaient  chanter  mi  ré  ut  si 
la  sol  fa  mi.  La  suite  de  cette  étude  montrera  les 
virtuoses  de  l'Antiquité  acharnés,  d'accord  avec  les 
théoriciens,  à  couper  leurs  tons  en  quatre,  voire  en  un 
plus  grand  nombre  de  fort  vilains  petits  morceaux; 
mais  ces  sulitilités,  réservées  aux  initiés,  n'ont  ja- 
mais fait  oublier  l'origine  consonante  de  la  langue 
musicale.  En  dépit  de  la  notation,  qui  les  consa- 
crait, elles  sont  restées  lettre  morte  au  plus  grand 
nombre. 

Provisoirement,  il  faut  faire  abstraction  de  cette 
science  artincielle,  et  s'en  tenir  à  la  pratique  courante, 
en  indiquant,  indépendamment  de  toute  théorie,  les 
transformations  que  certains  télracordes  pouvaient 
subir.  Le  musicien,  en  effet,  même  lorsqu'il  s'adressait 
à  la  foule  illeltrée,  à  celle  qui  chantait  mi  n'  ut  si  la 
sol  fa  mi,  avait  le  droit  d'apporter  à  cette  formule 
des  changements  de  diverse  nature.  Ils  n'étaient 
point  tels  d'ailleurs  que  la  formule  fût  abolie,  puisque 
dans  tous  les  cas  subsistaient  intacts  les  sept  sons  : 


De  là,  nécessité  d'une  transposition  à  la 
tierce  miueure  grave,  permanente,  pour  toute 
transcription  de  musique  hellénique  dans 
notre  écriture  moderne.  C'est  contre  cette 
transposition  que  s'insurge  M.  Francisque 
Greif,  mais  la  correction  qu'il  propose  (trans- 
position d'une  tierce  majeure)  ne  donne  pas 
la  solution  rigoureuse  du  problème,  si  l'on  se  réfère 
au  diapason  normal  des  voix. 

14.  Avant  de  mettre  le  lecteur  en  contact  avec  les 
monuments  musicaux  conservés,  il  importe  de 
l'avertir  des  modifications  subies,  dans  certains  cas, 
par  la  formule  essentielle,  représentative  du  Mode 
Dorien  : 


Gela  revient  à  dire  que,  pratiquement,  le  tétracorde 
des  Moyennes  seul  était  modifié.  Ses  modifications 
étaient  de  deux  sortes  :  par  u  enharmonie  »  et  par 
«  chromatisme  ». 

L'Enharmonique  et  le  Chromatique  sont,  avec  le 
Diatonique,  les  trois  «  genres  »  de  gammes  employés 
par  les  Grecs. 

Dan.s  le  (genre)  Diatonique,  la  succession  des  sons 
se  fait,  d'un  bout  à  l'autre  de  l'échelle,  à  travers  tous 
les  télracordes,  par  tons  et  demi-tons  : 


Construite  par  le  moyen  des  consonances  parfaites 
(  quinte,  quarte  et  accessoirement  octave) ,  cette  gamme 
indigène  est  empruntée  au  Diatonique  vulgaire,  uni- 
versel. Elle  reste  seule  en  usage  dans  l'art  public. 
C'est  elle  que  les  Athéniens  entendaient  au  théâtre, 
au  temple,  dans  les  chants  processionnels,  dans  les 
cantates  lyriques.  De  môme  que  tous  les  Occiden- 
taux fredonnent  ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ut,  et  retrou- 


1.  Gevaert,  Problèmes  d'Aristole,  p.  194. 

2.  Jbid.,  p.  196.  L'explication  de  cette  formule  est  donnée  par  le 
tableau  qui  se  trouve  à  la  même  page. 

3.  Problème  20,  ibid.,  p.  37. 


aves 


En  Enharmonique,  le  tétracorde  des  Moyennes  — 
et  par  conséquant  le  T.  des  Conjointes  —  et  celui  des 
Suraiguës  devenaient  défectifs  :  l'indicatrice  et  la 
paranète  étaient  supprimées  : 
,— s, 

C. 


[52] 

En  Chromatique  les  mêmes  tétracordes,  Moyennes, 
Conjointes  et  Suraiguus,  prenaient  la  forme  suivante  : 


4.  Gevabrt,  A/é/oyje'e  antique,  p.  2S5.  Telles  sont  du  moins  les  néces- 
sités imposées  par  le  procérie  de  lecture  imaginé  par  Bellermann  et  dont 
les  avantages  sont  tels  que,  à  la  suite  de  Gevaert,  je  l'adopterai  ici. 
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Ils  pouvaient  aussi,  exceptionnellement,  devenir 


En  isolant  l'octave  mi-Mi.  figuration  abrégée  du 
mode  (lorien,  el  en  l'écrivant  sous  ses  quatre  formes, 
on  obtient  : 

c 


.M- 


t:^^. 


Diatonique. 


EDbamooiqtie 


Clironialiqiii 


Néo-Cbromat 


15.  Or,  l'octave  centrale  mi-Mi  n'allait  point  sans 
son  cortège  de  tétracordes  accessoires.  Il  faut  bien 
se  garder  de  séparer  les  cinq  associés  si  l'on  veut 
entendre  la  musique  grecque.  Et  il  suffit  de  jeter  un 
coup  d'oeil  d'ensemble  sur  les  schèmes  [.'32|  à  |o4]  pour 
voir  que  Moyennes  et  Suraigut'S  d'une  part,  (ïraves  et 
Disjointes  de  l'autre,  sont  semblables.  Les  Suraiguës 
sont  réplique,  à  l'octave  supérieure,  des  Moyennes. 
Les  Disjointes  sont  réplique  des  Graves.  Du  moins 
parait-il  en  avoir  été  presque  toujours  ainsi  dans  les 
compositions  vocales.  La  théorie  des  Genres,  exposée 
plus  loin  dans  ses  grandes  ligues,  apportera  des  com- 
plications à  ces  notions.  Pour  l'instant  le  lecteur 
peut  s'en  tenir  à  l'essentiel  et  faire  aux  monuments 
l'application  des  pratiques  simples  énumérées  ci- 
dessus. 

La  plupart  des  fragments  musicaux  conservés 
appartiennent  au  Mode  JJorien,  comme  il  est  naturel, 
puisque  son  usage  était  prépondérant.  Gela  permet 
de  procéder  comme  les  maîtres  de  musique  au  temps 
de  Platon  et  d'Aristote,  et,  pour  se  familiariser  avec 
l'art  hellénique,  de  se  confiner  dans  le  régime  sonore 
dont  la  gamme  mi  ré  ut  si  la  sol  fa  mi  est  la  popu- 
laire expression.  Il  sera  plus  facile,  par  la  suite,  d'a- 
border l'étude  des  autres  modes,  qui  tous  se  repé- 
raient sur  le  Mode  Dorien. 

Voici  la  représentation  graphique  des  quatre  oc- 
taves précédentes  dans  la  pratique  vocale  : 


DIATON. 


CHROM.  O^K^^  "^^^ 


KEO-CHR.' 


On  peut  en  conclure  dès  maintenant  que,  dans 
chaque  tétracorde,  la  sensible  descendante  [10]  est 
transcrite  par  une  lettre  couchée,  la  lettre  dite  droite 
étant  réservée  pour  le  degré  voisin  inférieur;  cette 
relation  marque,  dans  la  pratique  vocale,  la  distance 
des  degrés  séparés  par  un  demi-ton,  à  la  base  de 
chaque  tétracorde.  En  dépit  de  la  théorie  séméiogra- 
phique(:)0),  c'est  donc  par  im  t/2  ton  diatonique  qu'il 
faut  traduire  les  intervalles  (:i  K  et  i_  r|. 

N.  B.  Aucune  des  pièces  suivantes  n'est,  dans  la 
forme  où  elle  nous  est  parvenue,  transcrite  à  la 
hauteur  mi^-mi-,.  Cette  octave  n'est  adoptée,  en  la 
transposant  elle-même  d'une  octave  à  l'aigu,  que 
pour  permettre  au  lecteur  de  se  familiariser  avec 
la  pratique  des  diagrammes  antérieurement  cons- 
truits, et  pour  lui  donner,  avant  même  que  l'expli- 
cation du  système  soit  fournie,  une  certaine  idée  de 
la  notation.  Les  exemples  suivants  ne  sont  présentés 
ici  qu'à  titre  de  «  solfèges  »  élémentaires. 

La  hauteur  réelle  des  sons  exprimés  par  les  signes 
est,  au  diapason  antique  : 

C^    —      ' — i-_  ' — ~ 


i/BfaifaifBi[gJ^ 


Lyre  ruste,  octocorde.  L'instrument  est  vu  sur  sa  face  posté- 
rieure, comme  le  précédent.  Les  huit  cordes  paraissent  réparties 
en  deux  groupes  distincts.  Les  cheiiltes  d'accord  font  défaut,  et  les 
cordes  sont  attachées  directement  au  joug.  (Cf.  image  VII.)  La 
moucheture  figurant  les  écailles,  le  haudrier  et  le  cordonnet  du 
lile.cire  sont  d'un  rouge  qui  tranche  sur  la  couleur  de  la  ligure.  — 
Amphore  à  figures  rouges,  de  la  première  moitié  du  x"  siècle  av. 
J.-C.  Inscription  :  KOAOl,  KAAK,  KAAOl.  L'éphèbe  représenté 
converse  avec  Ileimès.  —  Collection  de  Luynes,  Cabinet  des  iU- 
daillcs;  catalogue  de  Ridder,  n»  373. 
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16.  Le  respect  des  anciens  philosophes,  théoriciens 
de  la  musique,  pour  le  Mode  Dorien,  leur  faisait  dire 
qu'il  était  rHarmonie  absolue.  L'Harmonie  est  la 
synthèse  des  intervalles  consonants  résolue  en  sons 
successifs.  L'Harmonie  est  engendrée  parla  Sympho- 
nie, c'est-à-dire,  dans  la  langue  grecque  classique, 
par  la  consonance. 

Les  monuments  vont  révéler  l'usage  qui  était  fait 
de  cette  échelle.  Il  était  variable.  Tantôt  le  pivot  mu- 
sical était  silué  sur  le  mi  d'en  bas,  qui  prenait  alors  un 
rôle  comparable,  sinon  pareil,  à  celui  d'une  tonique; 
tantôt  il  se  transportait  sur  la  mèse,  le  la.  De  sorte 
que  les  fondions  des  divers  degrés  de  l'échelle  étaient, 
suivant  le  cas,  dili'érentes. 

Lorsque  le  mi  d'en  bas  était  assimilable  aune  toni- 
que, la  quinte  modale,  caractéristique  du  mode,  étail, 
de  haut  en  bas,  si-mi  : 


-  dominante 
[58] 


Foniunentaleet 
r'INALE 


Lorsque  le  in  se  substituait  au  mi  et  devenait  pseudo- 
tonique  à  son  tour,  il  enlrainait  avec  lui,  nécessai- 
rement, la  quinte  modale,  qui  devenait  mi-la  : 


-dominante  lirondamentale  II  pS-iJo'niinanli 
TINALE 


Dans  les  deux  cas,  ainsi  que  les  figures  o8  et  59  l'in- 
diquent, la  Finale  reste  la  même  :  c'est  le  mi  d'en  bas 
qui  conserve  ce  rôle  :  il  lui  est  dévolu  aussi  bien 
lorsqu'il  est  dominante  que  lorsqu'il  est  tonique. 

Il  va  de  soi  que  l'octave-type  du  Mode  Dorien  ne 
marque  pas  les  limites  absolues  des  sons  utilisés 
sous  ce  régime.  Ceux-ci  débordent  souvent  la  (inale, 
au  grave,  et  il  peut  leur  arriver  de  ne  pas  atteindre 
lanète  des  Disjointes.  En  revanche,  parfois,  ils  la  dé- 
passent à  l'aigu. 


Les  (jrecs  appelaient  dohisïi  l'Harmonie  Dorienne 
ou  Mode  Dorien.  Cette  étiquette  a  l'avantage  de  cou- 
per court  à  des  confusions  que  l'inadvertance  du 
sénateur  Boèce  a  propagées,  et  qui  régnent  encore, 
entre  les  tons  et  les  modes. 

11  faut  distinguer  deux  Doristi,  différenciées  par  la 
place  que  la  quinte  modale  occupe  dans  l'octave-type  ; 
et  l'on  est  amené  ainsi  à  classer  les  monuments 
musicaux  du  Mode  Dorien  en  deux  séries  distincles. 


Lyre  de  lulhier,  pentaconle.  Les  bras  sont  en  bois  courbé, 
grêlés  et  de  bingues  dimensions;  à  leur  extrémilé  est  fixé  \ejouD, 
dans  une  gorge.  1,'éphèbe  couché  gratte  avec  le  plectre,  de  la  main 
droite,  et  parait  en  même  temps  "  accompagner  >>  par  pincement 
des  cordes,  à  la  raam  gauche.  (Cf.  V,  XI,  XII,  etc.)  On  aperçoit  le 
liaudrier,  qui,  accroché  au  poignet  gauche,  soutient  l'instrument; 
mais  la  main  gauche  est  assez  peu  visible.  —  Coupe  à  ligures 
rouges  trouvée  à  Corinthe,  attribuée  k  Phintias;  de  la  première 
moitié  du  v»  siècle  av.  J.-C.  (Cf.  Klein,  Eiiptironius,  p.  308).  — 
Slnsée  du  Louvre,  salle  L. 


IL  —  L.V  DORISTI  I  [DORISÏI-Ml] 


17.  Le  premier  monument  qui  sollicite  l'attention 
est  un  hymme  attribué  ou  attribuable  à  Mésomède, 
musicien  du  ii'  siècle  après  Jésus-Christ,  et  qui  n'est 
ni  le  plus  ancien  ni  le  plus  important  des  textes  mu- 
sicaux conservés.  Il  fut  exhumé  en  1581  par  Vincent 
Galilée,  savant  helléniste,  père  de  l'astronome,  en 
même  temps  que  l'hymne  à  la  Muse  et  l'hymne  à 
Némésis.  Depuis  trois  siècles  les  philologues  se  sont 
exercés  sur  ces  pièces,  dont  l'authenticité  d'ailleurs 
n'est  pas  contestée. 

La  transcription  suivante  est  celle  de  Gevaert.  La 
transposition  d'une  octave  à  l'aigu  a  pour  but  de 
rendre  comparable  plus  aisément  la  pièce  avec  les 
diagrammes  présenlés  anlérieurenienl. 

Le  parcours   de  la  mélodie   est  indiqué   par   le 


schème    [01],  oil 
notation  antique 


les  sons   employés  sont  figurés  en 


Voir  la  même  pièce  autrement  écrite  et  rythmée, 
exemple  [423]. 

Hymne  à  Hélios. 

r 


voj3-A£-(i)tx-pou  ma-TEp 


r    h  F 
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K 
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K       F    K      c      F     c 


K    C 


te 


^ 
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r         L_  F  C    F 
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rtr^i^JN  i- 


^ 


^ 
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^ 
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^P 
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FCF  Ci-FCK  K 
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rAou       -       KÙ  'bÈ  TTapoi-8e  l€  -  \âv  -     a 
CF        CFFi_FC        K  K 
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FC        KCFChF 
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Aeu      -      kûjv    û-no  oùppa  -  oi      po-     x'"'^' 

r  i_  r    i_  H  i_  F 
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TTC  -Au 


Observations.  —  Le  parcours  de  la  mélodie  est 
d'une  septième  mineure;  la  quinte  modale  en  occupe 
le  centre  : 


Remarquer  le  degré  ajouté  h.  l'octave  modale,  au 
grave.  Pendant  longtemps  il  fut  la  seule  addition  tolé- 
rée dans  cette  région. 

Tous  les  vers,  à  l'exception  du  quatrième,  se  ter- 
minent sur  Ml,  SI,  ou  sol  (7  sur  mi,  6  sur  si,  5  sur  soi). 
La  superposition   des  trois  sons,  à  la  manière  mo- 


m 


derne,  inconnue  des  Anciens,  fournit  l'accord  tonal  et 
modal  iii-so^si,  dont  la  présence,  latente,  en  maint 
endroit  s'affirme.  La  signification  du  m  en  tant  que 
pseudo-tonique  est  assez  claire.  Ht  bien  que,  pour 
écouter  la  musique  grecque,  l'on  doive  faire  abstrac- 
tion des  babiludes  modernes,  des  convenances  et  des 
attractions  sonores  traditionnelles,  il  est  légitime 
d'évoquer  nos  constructions  tonales  dans  la  mesure 
où  le  système  musical  des  Grecs  les  pressent  et  incons- 
ciemment les  applique. 

Gevaert  observe  que  »  la  note  la  plus  rebattue  du 
morceau  »  est  la  tierce  ipseudo-médiante).  Ce  fait  est 
important;  il  piouve  que  si,  dans  la  théorie,  les  Grecs 
ont  paru  considérer  la  tierce,  majeure  ou  mineure, 
comme  une  dissonance,  pialiquement  ils  l'ont  em- 
ployée à  notre  manière.  Dans  le  concept  antique  le 
mode  est  le  rapport  qui  s'établit  entre  le  son  conclusif 
de  la  mélopée  et  chacun  des  sons  antérieurs.  L'auteur 
de  cet  hymne  a  une  tendresse  spéciale  pour  la  tierce. 

Il  termine  un  vers,  le  4',  sur  le  la,  mèse  de  l'octave 
modale,  et,  dans  notre  langage,  sous-dominante  de  la 
finale-tunique.  Or  ce  (d  fait  partie  du  Corps  de  l'Har- 
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monie,  et  l'imporlance  qu'il  prend,  à  la  ponctuation 
du  vers,  n'est  pas  pour  nous  surprendre. 

L'emploi  de  la  mèse  au  premier  vers,  où  elle  se 
trouve  mise  en  contact  avec  la  flnale  du  mode, 


masque  momentanément  le  rôle  vrai  du  mi.  qui  pa- 
raît être  ici  non  point  tonique,  mais  dominante,  de 
sorte  que  la  pièce  semble  s'annoncer  en  Doristi  II  : 
ambiguïté  qui  tientà  l'évocation  de  la  sous-dominante. 
Son  emploi,  au  début  du  morceau,  est  peut-être  une 
équivoque  voulue.  Cependant,  dès  le  3=  vers,  l'oreille 
est  orientée  vers  la  vraie  fondamentale,  et  si  la  fin  du 
4«  met  encore  la  mèse  en  vedette,  la  conclusion  de 
la  première  section  (avantla  ritournelle)  sur  le  mi  est 
naturellement  amenée. 

11  y  a  au  vers  8  un  semblant  de  modulation  au 
relatif  majeur,  dirions-nous;  à  l'harmonie  lasti,  dans 
le  langage  des  Anciens  (93).  Elle  correspond  à  notre 
gamme  de  sol  sans  fa  Jf,  et  la  triade  formée  par  sa 
quinte  modale  avec  médiante  incluse  est  sol-si-ré. 

Ces  deux  triades  mi-so/-si  et  sol-si-ré,  égrenées  mé- 
lodiquemenl,  mais  néanmoins  perçues,  ont  pour  an- 
tagoniste la  triade  ré-fa--L\,  qui  par  son  fa  introduit 


la  fausse  relation  de  triton  à  chaque  instant,  dans  le 
cursus  mélodique  : 


É 


i^ 


^^ 


[66] 

Le  vers  '6  et  le  vers  14  font  réellement  entendre  l'ac- 
cord ré-fa-la,  puisqu'il  s'y  trouve  arpégé,  et  cet  a.ccord 
est  en  contact  mélodique  avec  le  si  de  l'une  et  l'autre 
triades  mentionnées.  En  maint  autre  endroit,  —  no- 
tamment au  vers  7,  —  le  triton  mélodique,  jugé  si 
redoutable  par  les  polyphonistes  de  la  Renaissance, 
et  qui  a  été  au  contraire  la  délectation  des  Anciens, 
donne  à  la  Doristi  son  caractère  d'àpreté. 

Somme  toute,  la  Doristi  il  se  distingue  de  notre 
mode  mineur  descendant  par  l'abaissement  de  la  sus- 
tonique.  On  s'en  rend  compte  en  installant  cette  Do- 
risti sur  le  la,  porteur,  dans  notre  musique,  de  la 
gamme  mineure  type  :  il  faut  un  b  à  la  clef,  et  il  n'y 
a  jamais  de  solJf  : 


Lyre  de  luthier,  pentacorde.  Le  sommet  des  iras  est  renflé  et 
traversé  par  un  joug  mince.  Chevilles  d'accord.  L'exécutant  se 
présente  de  profil,  et  l'on  voit  qu'il  se  passe  de  baudrier  :  il  serre 
sous  son  bras  gauciie  la  carapace.  La  main  gauche  est  active.  La 

18.  Qu'on  ne  s'y  trompe  pas  :  de  tels  rapproche- 
ments entre  nos  conceptions  harmoniques,  notre  To- 
nalité et  l'art  des  Anciens  ne  sont  tolérables  que  si 
l'on  s'en  tient  à  des  comparaisons,  sans  vouloir  infli- 
ger jamais  aux  mélodies  grecques  l'habillage  de  nos 
accords.  La  découverte  des  faits  harmoniques  et  leur 
application  moderne  a  poussé  la  musique  vers  d'au- 
tres destinées.  Le  jour  où  la  mélopée,  jusque-là  isolée 


droite  tient  le  plectre.  —  Coupe  à  figures  rouges,  de  la  seconde 
moitié  du  v"  siècle  av.  J.-C.  Satyre  et  Ménade.  Celle-ci  exécute 
des  balaneés  du  torse,  bras  étendus  (Cf.  Danse  grecque  antique,  fig. 
S9  et  108-111).  Emprunté  à  Gerhard,  Trinkschakn,  VI. 

dans  l'espace  sonore ,  s'est  associé  des  compagnes 
pour  former  le  choeur  à  plusieurs  voix,  elle  a  dû  se 
soumettre  à  une  discipline  capable  de  créer  entre  les 
nouvelles  alliées  des  relations  de  voisinage.  Ce  ne  fut 
point  sans  sacrifices.  A  sa  fantaisie,  à  son  impréci- 
sion originelles,  elle  consentit  h.  substituer  le  cadre 
plus  étroit  du  régime  »  tonal  ». 
L'art  homophone  des  Anciens,  en  négligeant  une 


I 


iiisToinE  nie  i.,\  MisioiE 


GRÈCE      3!i- 


part  (le  la  Résonance,  —  soit  qu'il  n'ait  point  reconnu 
l'existence  du  son  ii  (la  tierce  b)  dans  la  série  des  har- 


SÛH  PQHDaMENTAI. 

lOS) 

moniques,  soit  que,  ayant  perçu  cette  tierce,  il  lui 
ait,  par  une  erreur  systématique,  substitué  une  tierce 
«  inconsonanle'  »,  —  en  a  pris  à  son  aise  avec  elle  : 
la  tierce  n'a  joué  dans  le  système  musical  des  Grecs 
qu'un  rôle  secondaire.  La  quinte  et  la  quarte  la  firent 
reléguer. 

L'art  polyphone  des  xv"-xvi"  siècles  a,  au  con- 
traire, fait  de  la  tierce  consonante  naturelle  la  géné- 
ratrice de  l'harmonie  moderne,  tout  en  consacrant 
les  fonctions  essentielles  des  quintes  et  des  quartes 
dans  la  construction  des  échelles,  et  quelques-unes 
de  leurs  fonctions  tétracordales.  L'insertion  perma- 
nente de  la  tierce  dans  la  quinte  a  réagi  puissam- 
ment sur  les  formes  mélodiques.  Peu  à  peu  les  nom- 
breux modes  des  Anciens  se  sont  vus  absorbés  dans 
une  modalité  unique,  impé- 
rieuse, celle  qui  a  pour 
schème  représentatif  la  sé- 
rie lit  ré  tni  fa  sol  la  si  ut, 
le  Mode  Majeur  en  un  mot, 
dont  le  Mineur  moderne 
n'est  qu'une  dérivation  bâ- 
tarde. 

Une  pareille  transforma- 
tion de  la  langue  musicale 
oblige  à  manier  les  mélopées 
antiques  avec  prudence.  Sans 
parler  de  celles  qui,  par  le 
Chromatisme,  l'Enharmonie 
ou  les  Nuances,  échappent 
par  hypothèse  à  toute  har- 
monisation, les  mélodies 
diatoniques  du  style  vocal  le 
plus  simple,  telles  que 
l'hymne  à  Hélios  et  les  au- 
tres monuments  conservés,  y 
répugnent  elles-mêmes.  11 
faut  se  garder,  si  l'on  veut 
en  saisir  le  caractère  et  en 
percevoir  le  charme,  de  leur 
infliger  un  subslratiiiii  har- 
monique au  sens  moderne, 
de  les  envelopper  dans  une 
polyphonie  dont  l'Accord 
Parfait,  caractérisé  par  la 
tierce  naturelle,  serait  le 
facteur  constant.  On  trouvera 
dans  les  pages  suivantes 
l'instrumentation  hypothéti- 
que ajoutée  par  Gevaert  à 
certaines  pièces  vocales.  Elle 
présente  le  maximum  d'har- 
monisation que  l'on  puisse 
adapter  aux  mélopées  anti- 
ques :  celles-ci  tolèrent  quel- 
ques quintes,  quelques  quar- 


el  repérer  le  mode,  quelques  autres  intervalles  «  de 
passage  ».  Hicn  di;  plus. 

Pratiquement  on  doit  s'en  tenir  aux  conseilssuivants: 

1"  Il  faut  subir  l'impression  harmonique  —  au  sens 
moderne  —  que  produisent  siii'  nous  les  mélopées 
des  anciens  Grecs,  sans  s'y  appesantir,  sans  chercher 
des  liens  nécessaires  entre  les]vagiies  accords  que  notre 
instinct  y  adapte; 

2"  quand  certains  liens  paraissent  s'imposer,  ne 
pas  en  exagérer  la  vigueur; 

3"  ne  jamais  rapporter  à  nos  sensations  polyphoni- 
ques l'impression  auditive  causée  par  ce  «  fil  »  sonore, 
sans  épaisseur,  qu'est  une  antique  mélodie.  Sa  jus- 
tesse est  réglée  par  les  quintes  seules,  procédé  qui  est 
fort  différent  du  nôtre.  Aussi,  dans  l'intérieur  de  ces 
quintes,  convient-il  de  n'imaginer  les  tierces  qu'avec 
une  extrême  circonspection.  A  plus  forte  raison  ne  doit- 
on  jamais  les  exprimer  au  clavier  accompagnateur; 

4"  à  respecter  le  parti  pris  des  Grecs  au  sujet  des 
tierces,  on  gagne  de  les  employer  comme  eux,;  c'est- 
à-dire  autrement  que  nous.  11  faut  savoir  exécuter  et 
entendre  un  dilon  à  la  place  d'une  tierce  naturelle, 
lorsque  l'exécution  du  cliant  homophone  justifie  cette 
manière  vocale. 


XII 


Lyre  de  lulhier^  heptacorde.  Les  liras  en  bois  courbé,  grêles,  très  ouverts,  sont  surmontés 
d'une  pièce  rapportée  que  traverse  le  jniiff,  encore  plus  mince  que  précédemmenl.  .Minuscules 
cheiilles.  La  main  gauche  est  active  et  pince  les  cordes.  La  main  droite  est  armée  du  plaire.  Un 
cordonnet  à  houppettes  attache  celui-ci  à  la  lyre.  Pas  de  f'aiidrier .  Le  divin  musicien  tient  la  cara- 
pace sous  son  bras,  comme  le  Satyre  XI.  —  Coupe  à  figures  rouges,  style  de  Brygos,  époque  des 
Guerres  Médiques.  Le  dieu  Dionysos  (Bacchus),  la  tête  renversée  suivant  le  rite  propre  à  son 
culte,  couronné  de  lierre,  ébranle  les  cordes  de  la  lyre  avec  la  main  droite.  Peut-être  chante- 
,      -  t-il.  Sa  main  gauche  n'interviendrait  que  dans  les  interludes  instrumentaux,  entre  les  strophes 

tes,  pour  assurer  la  justesse     vocales,  le  pleclre  attaquant  alors  le  u  chant  «  et  remplaçant  la  voix.  Dionysos  est  flanqué  de 

deux  satyres  qui  jouent  des  crolnles,  castagnettes  en  forme  de  planchettes  minces  (cf.  LXIII- 

IV).  L'un  des  deux  acolytes,  peu  solide  sur  ses  jambes,  tient  dans  sa  main  gauche  —  tout  s'ex- 
1.  Voir  plus  loin  la  difTcrcnce  qui    plique  —  un  pampre  chargé  de  raisins.  —  Collection  de  Luynes,  Cabinet  des  Médailles;  catalo- 
separe  le  diiou  de  la  tierce  (36).  gue  de  Ridder,  n'  576. 
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19.  L'Hymne  à  la  Muse,  conservé  par  un  manus- 
crit byzantin,  attribué  jadis  à  un  certain  Denis,  puis 
à  Mésomède,  a  donné  lieu  à  des  interprétations  diver- 
ses. Je  conserve  provisoirement  à  la  conjecture  de 
Gevaert  la  forme  reconnue  erronée  aujourd'hui,  sous 
laquelle  il  a  présenté  cette  pièce.  En  réalité  il  y  a  ici 
deux  minuscules  monuments  distincts.  Cf.  [449]  [430]. 

La  partie  de  cithare  est  conjecturale.  Mais  elle  est 


très  propre  à  donner  au  lecteur  une  idée  de  ce  que 
pouvait  être  l'harmonie  simultanée  chez  les  Grecs. 
Sons  employés  par  la  voi.x  : 


Hymne  à  la  Muse. 


Voix. 


Cilbaf  e  à 
11  cordes 


■^ 


r7   rp 


J   I'  u  J 


-4- 


^ 


V 


i=£r 


^ 


r=^ 


7 — r 


Le  parcours  de  la  mélo- 
die, de  l'hypate  des  Graves 
à  la  trite  des  Disjointes,  est 
d'une  neuvième  mineure. 
Il  embrasse  le  tétracorde 
des  Graves  et  celui  des 
Moyennes,  intégralement, 
mais  n'emploie  que  les 
deux  sons  inférieurs  des  Dis- 
jointes. 

Les  repos  importants  (fins 
des  lignes  2,  3,  5  et  6)  se 
font  sur  sol,  mi,  sol,  mi. 

La  quinte  modale  (mi-si1 
est  afiirmée  par  les  deux 
premiers  sons  de  l'hymne. 

Plus  encore  que  dans 
l'hymne  à  Hélios,  le  carac- 
tère du  mineur  sans  note 
12  sensible  s'affirme  ici.  Le 
*  ré  naturel  reparaît  sou- 
vent, et  il  sert  à  établir  la 
conclusion  sur  la  pseudo- 
tonique Ml. 

Le  triton  est  moins  âpre 
que  dans  l'hymne  à  Hélios. 

Il  y  a  au  début  de  la 
seconde  strophe  (en  réa- 
lité un  autre  hymne  à  la 
Muse,  distinct  du  premier) 
un  semblant  de  digres- 
sion en  ut,  comme  si  une 
quinte  modale  passagère 
s'installait  sur  une  pseudo- 
tonique ut  : 

1/te 


ê 


f=£~42Pd^t: 


pi] 

C'est  un  fait  musical 
rare  :  la  formule  [71]  est 
essentiellement  moderne. 
La  gamme  d'ut  chez  les 
Anciens  n'a  pas  le  même 
sens  que  pour  nous  :  ils  lui 
assignent  fa  pour  tonique, 
et  sa  quinte  modale  est 
(du  grave  à  l'aigu)  fa-ut. 
j  D'ailleurs  la  conclusion 
se  fait  ici  sur  la  pseudo- 
tonique MI. 

20.  Avant  de  passer  à 
la  Doristi  II,  il  n'est  pas 
sans  intérêt  de  présenter, 
en  regard  de  la  Doristi  I, 
l'une  de  nos  plus  belles 
hymnes  liturgiques,  sur- 
vivance de  cet  antique 
mode. 


llfSTOfRE   DE   h.\    MrSforF 


GRECE 


Abstraction  est  l'aile  ihi  lylJimo  {à  la  bénédictine). 


Cru- dé -lis     He   —   ro-des,  Dé  :  un 


Non  e   —    ri  -pit        mop  -   ta  -li  -  a 


Qui    ré-gna  da't         cac 


Les  temps  d'arrêt  se  font  sur  mi,  si,  la,  mi,  sons  qui 
constituent  le  Corps  de  l'Harmonie  en  Doristi. 
L'étendue  de  la  mélodie  est  : 


Y^dah 


mais  l'octave  modale,  incomplète  à  l'aigu,  est  bien 
celle  de  mi,  marquée  par  la  finale.  Celle-ci,  comme 
dans  l'hymne  à  Hélios,  est  dépassée  au  grave  d'un 
seul  degré,  ce  qui  est  une  très  ancienne  tradition. 

Le  contraste  entre  la  triade  modale  mi-so/-si  et  la 
triade  rc-fa-i-k,  égrenée  aux  vers  1,  3  et  4,  se  fait 
sans  heurt,  on  pourrait  dire  avec  grâce.  Le  triton  est 
juste  assez  indiqué  pour  relever,  de  son  aigreur, 
la  douce  mélopée.  Il  est  sous-entendu  plus  souvent 
qu'exprimé. 

11  suffit  de  souligner  les  dessins  a  b  c  pour  que  l'œil 
perçoive  ce  qu'une  oreille  exercée  enregistre  immé- 
diatement :  rappels  qui  sont,  à  travers  cette  petite 
strophe,  répartis  avec  beaucoup  d'art. 

Nulle  mélopée  médiévale  n'est  plus  propre  que 
celle-ci  à  justilier  les  paroles  suivantes  de  Gui  d'A- 
rezzo  : 

(t  Au  début  d'un  chani,  nous  ne  pouvons  deviner  ce 
qui  va  suivre,  mais  en  entendant  le  dernier  son,  nous 
comprenons  tout  ce  qui  a  précédé.  » 

On  peut  croire  en  elfet  que  le  mode  de  rr.  atmoncé 
parle  revêtement  musical  des  mots  Crudelis  Ilevodes, 
sera  celui  de  la  strophe.  Le  2"  et  le  3°  vers,  en  dépit 
de  l'arrêt  sur  le  mi,  à  la  fin  du  vers  1,  et  les  7  pre- 
mières notes  du  4"  sont,  relativement  à  la  finale  de 
celui-ci,  une  sorte  de  gageure.  Toutefois,  dès  que  la 
finale  a  été  entendue,  une  <i  compréhension  rétros- 
pective '  i>  se  fait  dans  l'esprit  de  l'auditeur  :  le  pro- 
blème posé  à  l'oreille  n'était  pas  une  mystification. 
C'est  le  propre  de  l'art  homophone,  purement  mélo- 
dique, de  laisser  en  suspens  l'auditeur  et  de  stimuler 
son  altention  en  lui  olfranl  une  sorte  d'énigme  qui 

1.  Gevaert,  Mélopée  untigite,  p.  li-4. 
S.  Jbid. 
3.  Ibid. 


ne  se  résout  qu'à  la  longue.  De  môme  que  la  signili- 
cation  d'une  phrase,  dans  la  langue  allemande,  est 
liée  au  suflixc  terminal,  de  môme  dans  la  mélopée 
aniique  ou  médiévale  il  faut  souvent  altondrc  que  le 
dernier  son  de  la  période  ou  de  la  strophe  soit  émis, 
pour  savoir,  sans  aucun  doute,  quel  régime  modal 
leur  est  appliqué. 

«  Ce  qui  guide  l'inlellecl  ou  le  sentimcnl,  ce  qui 
relie  tous  les  sons  d'une  idée  musicale  en  un  seul 
faisceau,  c'est  l'Harmonie  dans  son  acception  la  plus 
large;  chez  les  Modernes  elle  se  manifeste  par  la  To- 
nalité, chez  les  Anciens  par  le  Mode.  Or,  à  l'audition 
d'une  mélodie  homophone,  les  fonctions  harinoniques 
ne  se  déterminent  que  peu  à  peu,  l'une  après  l'autre, 
et  l'harmonie  totale,  le  Mode,  ne  se  révèle  complète- 
ment qu'avec  la  dernière  note  de  la  phrase  mélodi- 
que-... »  Tandis  que,  dans  l'art  moderne,  «  l'oreille 
ne  reste  pas  un  moment  dans  l'incertitude  sur  les 
fonctions  harmoniques  des  sons  de  la  mélodie,  un  ou 
deux  accords  suffisant  pour  déterminer  la  tonalité^  », 
dans  l'art  antique  et  dans  l'art  du  Moyen  Age,  sa 
prolongation,  l'oreille  peut  rester  longtemps  incer- 
taine. Elle  n'est  pas  anxieuse;  il  ne  faut  pas  qu'elle 
le  soit  :  toute  inquiétude  romprait  le  charme.  Elle 
reçoit  seulement  de  cette  suspension  du  sens  modal 
une  stimulation  incessante,  qui  lui  est  source  de 
plaisir. 

11  est  possible  maintenant  de  définir  le  mode.  C'est 
un  système  de  sons  liés  entre  eux  par  des  rapports 
constants,  et  subordonnés  à  un  son  principal,  qui  n'est 
pas  nécessairement  la  finale  de  la  pièce  musicale  consi- 
dérée.L'oc[a.\e  modale  sert  décontenance  théorique  au 
mode  et  en  est  la  représentation  schématique.  On  a 
vu  déjà  que  l'étendue  de  la  mélodie  n'est  point  enfer- 
mée dans  ces  limites. 

21.  Enfin,  pour  n'y  plus  revenir,  et  pour  marquer 
mieux  le  parallèle  qui  s'impose  entre  la  «  mélopée 
antique  »  et  la  «  mélopée  médiévale  »,  il  convient 
d'alléguer,  en  l'honneur  de  celle-ci,  les  mêmes  rai- 
sons de  ne  point  l'Iiarmoniser  (18).  Les  cantilènes 
ecclésiastiques,  lilles  des  mélopées  gréco-romaines, 
créent  comme  elles  leur  harmonisation  mélodique  par 
l'égrénement  de  ses  facteurs,  et  le  son  final  apporte  à 
la  perception  exacte  du  mode,  lorsqu'elle  est  restée 
imprécise,  la  certitude  qui  manquait.  Il  est  interdit 
d'anliciper,  par  un  placage  d'accords  intempestifs,  sur 
l'elfet  esthétique  amené  par  cette  conclusion.  On  peut 
dire  desaccords  appliqués  au  PlainChantque  les  meil- 
leurs ne  valent  rien.  Il  serait  temps  que  celte  vérité, 
éclatante  pour  tout  observateur  averti,  passât  dans  la 
pratique.  Mais  le  clergé  catholique,  gardien  né  d'un 
art  propre  à  son  Eglise,  prend  plaisir  à  le  défigurer. 
Les  organistes  de  chœur  s'évertuent  à  revêtir  d'un 
habillage  absurde  des  chanis  qui  doivent  rester  nus; 
à  rendre  net  —  et  souvent  à  rebours  —  ce  que  le  Can- 
tnrda  Moyen  Age,  tout  comme  l'antique  ;j.ïXo7ro'.ô;,  a 
conçu  i(  Hou  »  ;  à  donner  une  épaisseur  lourde  aux 
traits  qu'il  voulait  fins;  à  empâter  ces  traits  sous 
prétexte  de  les  renforcer.  Or,  ni  les  Antiennes  ni  les 
Hymnes  n'ont  besoin  de  ce  renfort  pour  vivre  de  leur 
vie  propre  et  singulière  :  elles  ont  même  giand  besoin 
de  s'en  passer;  et  si  on  les  alTubIc  d'un  attirail  harmo- 
nique qui  les  masque,  au  lieu  de  se  présenter  à  nous 
dans  toute  la  saveur  de  leur  forme  première,  elles  ne 
sont  plus  que  des  vieilleries  dépaysées*. 


4.  Cette  question  est  grave.  Je  lai  Irail^e  ailleurs  :  Hhtoirc  de  la 
Laittjue  Musicale,  tome  ï,  t-li.  m  [Laureusj,  et  Acconipdijfiement  mo- 
dal des  Psaumes  [Janinl. 
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On  ne  s'étonnera  pas  de  retrouver  parfois,  dans  les 
monuments  qui  suivent,  des  traces  de  la  structure 
modale  précédente,  de  sorte  que  la  Doristi  I  y  voisine 
avec  la  Doristi  II.  11  semble  que  ce  contact  qui  crée, 
en  quelques  régions  du  discours  musical,  quelque 
ambiguïté,  soit  un  des  caractères  du  mode  national 
hellénique  :  la  Fondamentale  [pseudo-Ionique]  y  est 
instable.  Rarement  une  pièce  en  Doristi,  pour  peu 
qu'elle  fût  étendue,  devait  garder,  d'un  bout  à  l'autre 
de  la  mélopée,  la  même  structure  interne.  C'est  ainsi 
que  l'hymne  à  Hélios  parait  débuter  en  Doristi  II.  La 


XIII 
Instrument  hexacorde,  intermédiaire  entre  la  lyre,  dont  il  parait 
avoir  gardé  les  ciirnes,  et  la  cithare,  dont  il  possède  la  caisse  so- 
nore. Les  cherilles  ne  correspondent  pas  au  nombre  des  cordes. 
Le  cordier  est  volumineux.  Pas  de  chevalet  visible.  L'instrument 
est  soutenu  par  le  Imuilrier,  passé  à  la  main  gauche  et  noué  à  la 
corne  de  droite.  Si  l'on  compare  XIII  à  XXXI,  on  peut  considé- 
rer la  draperie  historiée  qui  pend  sous  la  cithare  comme  l'enve- 
loppe de  l'instrument.  Elle  est  faite  de  deux  parties,  dont  chacune 
s'applique  sur  une  des  faces  de  la  cithare.  Les  cordons  qui  pen- 
dent du  montant  de  droite  servaient  à  lier  solidement  l'enveloppe. 
L'éphébe  porte  une  tunique  talaire  et  par-dessus  un  court  chy- 
ton  orné,  serré  par  une  ceinture  :  costume  assez  souvent  attri- 
bué aux  musiciens.  (E.  Pottier.)  —  Vase  à  figures  rouges,  de  la 
seconde  moitié  du  v^  siècle,  publié  par  Dumont  et  Chaplain,  Céra- 
mlque  de  la  Grèce  propre,  pi.  XVI.  —  Musée  de  la  Société  Archéolo- 
gique d'Athènes. 


m.  —  L.V  DORISTI  II  [DORISTI-LA] 


C<iiKC    Fi_r 


22.  L'organisme  interne  change.  On  peut  considé- 
rer le  L.\  comme  la  nouvelle  pseudo-tonique.  Le  mi 
(pseudo-dominante)  reste  la  finale,  c'est-à-dire  sinon 
le  son  coordinateur  (Fondamentale)  auquel  tous  sont 
subordonnés,  du  moins  un  des  signes  extérieurs  les 
plus  clairs  de  la  construction  modale.  Et  c'est  la  meil- 
leure preuve  que  les  fonctions  «  tonales  »  ne  peuvent 
être  évoquées,  lorsqu'il  s'agit  de  l'art  antique,  qu'avec 
prudence  :  une  dominante  qui  porte  le  repos  principal 
aux  lieu  et  place  de  la  tonique,  est  à  coup  sûr  d'une 
autre  essence  que  la  dominante  moderne.  Toutefois 
les  analogies  sont  suffisantes  pour  tolérer  d'utiles  rap- 
prochements. 


distinction  entre  les  deux  formes  n'est  donc  ni  per- 
manente, ni  absolue.  Ces  flottements,  assez  singuliers 
pour  nous,  devaient  être  un  agrément  pour  l'oreille 
des  Grecs,  qui  n'avait  pas  les  mêmes  exigences  que  la 
nôtre,  et  exerçait  autrement  son  contrôle.  L'attention 
de  l'auditeur  dans  les  deux  arts,  antique  et  moderne, 
—  homophone  et  polyphone,  —  n'est  pas  sollicitée 
par  les  mêmes  objets.  L'ambiguïté  qui  heurte  notre 
conception  moderne  des  cadres  musicaux,  est  peut- 
être  de  régie  dans  la  Doristi  des  Grecs.  Aussi  devons- 
nous  non  seulement  écouter  leur  musique  sans  lui 
prêter  notre  coloration  harmonique,  qui  repose  sur 
la  Tonalité';  mais  il  faut  réduire  notre  entendement 
et  notre  oreille,  en  face  de  ces  vieux  monuments,  aux 
intuitions  élémentaires,  incomplètes,  que  les  Hellènes 
pouvaient  avoir  de  la  Résonance. 
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Lyre  (fruste?)  dont  les  cordes  n'ont  pas  été  figurées  ou  peut- 
être  ont  disparu.  Le  joui/  et  le  sommet  des  tiriis  sont  effacés  sur 
ce  bas-relief  funéraire  ;  mais  il  est  facile  d'interpréter  la  scène  : 
le  mort,  en  l'honneur  de  qui  elle  a  été  composée,  est  le  personnage 
principal,  un  maître  de  musique,  représenté  dans  l'exercice  de  ses 
fonctions.  Il  enseigne  k  un  garçonnet,  —  qui  suit  attentivement  sur 


I.  Le  sens  de  ce  mot  est,  par  suite  de  l'usage  et  de  l'abus  qu'on  en 
fait,  d'une  détermination  assez  compliqu^'C.  Le  lecteur  trouvera  dans 
l'Histoire  de  la  L.  M.,  citée  déjà,  les  discussions  que  cela  comporte. 
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un  lexle  ii  demi  iléroulé  la  démonstralioiulu  maître,  —  la  Ihéarif 
nu  la  praliquo  musicale.  La  main  droite  est  active,  mais  le  plaire 
est  invisible.  I.a  main  gauche  «  accompagne  »  par  pincemeul 
lie  cordes.  —  Stèle  funéraire,  de  la  fin  du  ve  siècle  avant  J.-C. 
Appartient  à  M'""  Honoré  I.uce,  à  Beaune  \C6te-d'0r). 

23.  Les  Hymnes  en  l'honneur  d'Apollon  (ii"  siècle 
avant  J.-C),  glorieuse  trouvaille  faite  à  Delphes  en 
1804  par  l'Kcole  française  d'Athènes,  sous  la  haute 
direction  d'HonioUe,  vont  montrer  la  Doristi  sous 
trois  formes  :  enharmonique,  chromatique  et  noo- 
chromalique. 

Les  exemples  [SI]  [87j  présentent  les  mélodies  dans 
la  région  de  l'octave  mi-Mi-  Les  modulations  d'une 
section  à  l'autre  sont  supprimées;  le  lecteur  est  sup- 
posé ne  pas  connaître  encore  la  graphie  des  tons  au- 
tres que  le  ton-lype.  La  transcription  exacte,  en  vraie 
hauteur,  avec  ses  »  mélaboles  »  organiques,  sera  don- 
née plus  loin  [,=i42]  et  ;a't7]  .Ceci  encore  n'est  qu'une 
leçon  de  solfège  élémentaire. 

Dans  le  premier  hymne,  les  sons  employés  appar- 
tiennent aux  seuls  diagrammes  de  l'Enharmonique 
vocal  et  du  Chromatique.  L'étendue  mélodique,  ra- 
menée au  Ion  de  l'octave  type,  est  égale  à  la  longueur 
totale  du  Système  Parfait  [21]  : 

^    ■■ 


i 


s 


Elle  est  autre  —  plus  restreinte  —  si  l'on  n'opère 
pas  la  transposition  à  la  quarte  inférieure  (effectuée 
pour  les  ramener  au  ton-type)  des  sections  A,  Co,  E, 
V,,  G.  Aussi  le  texte  original  [")42]  est-il  moins  mono- 
tone que  celui-ci,  en  raison  de  la  variété  de  tons  qu'il 
installe  entre  les  sections  diverses. 

Si  l'on  place,  au-dessus  des  notes  du  diagramme 
général,  les  signes  graphiques  représentant  les  sons 
employés,  on  constate  que,  par  exclusion  systéma- 
tique, 


le  signe  F,  correspondant  au  sol  des  Moyennes,  fait  dé- 
faut, dans  toutes  les  sections,  c'est-à-dire  dans  celles-là 


mOme  qui,  n'étant  point  chromatiques,  sembleraient 
diatoniquenient  aptes  à  employer  en  snl  :  A,  H,  C,, 
Cj,  D,  V,  ù.  De  même  le  signe  Z,  correspondant  au  sol 
des  Suraigués,  manque  à  leur  tétracoide,  là  où  celui- 
ci  est  employé  (section  G,)  jusqu'à  la  nète.  Et  cela  est 
rigoureux  :  le  létracorde  des  Moyennes  et  celui  des 
Suraigués  doivent  être  affectés  des  mêmes  modifica- 
tions, pendant  que  ceux  des  Graves  et  des  Disjointes 
conservent  le  Diatonique  normal  [14].  Cette  exclu- 
sion réduit  l'oclavo  type  à  la  forme  défective  annoncée 
plus  haut,  dans  laquelle  le  létracorde  des  Moyennes 


D      ^^ 
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[78] 

est  transmué  eu  tricorde.  II  va  de  soi  que  si  le  tétra- 
corde  des  Conjointes  intervient,  et  aussi  longtemps  que 
dure  son  intervention,  l'ut  en  est  proscrit.  De  sorte 
que  l'on  a  alors  l'échelle  partielle  suivante  : 


ê 


b»  °- 


[79] 

L'tit  ne  reparait  que'  lorsque  le  si  p  est  de  nouveau 
exprimé  ou  sous-entendu. 

Ce  sont  là  des  traces  probables  d'un  Enharmonique 
ancien,  et  cette  persistance  est  remarquable.  Dans  les 
hymnes  gréco-romains,  postérieurs  de  trois  ou  quatre 
siècles  aux  hymnes  Delphiques,  l'antique  tradition  est 
perdue,  et  le  Diatonique  intégral  règne  exclusivement 

L'exclusion  dusol  —  dontla  répercussion  en  l'hymne 
à  Hélios  était  presque  abusive  —  entraîne  l'abolition 
de  la  triade  modale  Mi-soi-si.  En  revanche,  il  convient 
de  remarquer  que  Vid  des  Disjointes  est  employé  ici 
avec  insistance.  Or  ViU  est  la  médiante  de  la  considéré 
comme  tonique,  de  même  que  sol  (hymne  de  Méso- 
mède)  est  la  médiante  de  mi.  De  sorte  que  la  quinte 
modale  la  mi  est  subdivisée  par  la  tierce  et  fournit 
la  triade  : 


É 


* 


[80] 


Hymne  Delphique  I. 


^    :^     i^  KKKCCC  K 

A(^l<^;p  r   r  I  r  r  r  IQ    r    r   I  ^   ^  ^ 


-ti'  £  -m     Tn    -   XeaKonov       râv     -     be    TTap     -  vao-oi-  âv 
CKC=^  Ci_CK  K.i_ 
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h-    r     L.     r  h      h-      T 
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1^0 
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i_        r 
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J  J   I  -1  ■!• 
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La  triade  formée  par  la  quinte  modale  et  la  mé- 
dianle  incluse,  de  la  forme  la-!((-mi,  caractéristique 
de  la  Doristi  II,  s'affirme  dans  presque  toute  l'étendue 
de  la  pièce,  et  la  Doristi  I  est  très  passagèrement 
évoquée  (par  exemple  aux  membres  25  et  2(3).  La 
Uoristi-LA  prédomine. 

Quant  au  triton,  cher  au.'c  Doriens,il  est  enrobé  au- 
trement que  dans  les  hymnes  précédents.  Le  fa  paraît 
ici  appartenirà  la  triade /"a-LA-zii,  doni  la  répercussion 
mélodique  est  très  fréquente,  ou  quelquefois  à  un 
accord  de  sixle  sur  ?■<?;  de  sorte  que  l'harmonisation 
latente  —  à  la  moderne  —  peut  être  grossièrement 
exprimée  par  la  formule  : 


La  modulation  à  la  sous-dominante,  appelée  par 
l'emploi  des  Conjointes,  et  considérée  comme  orga- 
nique dans  l'intérieur  du  système  létracordal,  se  pré- 
sente à  plusieurs  reprises  (sections  A,  C2,  E,  G)  dans 
les  conditions  prévues  (10).  Le  la  devient  l'hypate  des 
Moyennes  transposées  (Conjointes)  tant  que  le  si'f  est 
exprimé  ou  sous-entendu.  Il  a  été  dit  que  les  Grecs 
ne  voient  pas  là  une  modulation. 

Tout  autre  est  la  métabole  permanente  qui  affecte 
les  seclions  B,  C,,  C3,  D,  P,  et  qui  a  été  supprimée 
ici.  On  la  trouvera  plus  loin  [342].  C'esl  une  modula- 
tion à  la  quarte  inférieure,  à  la  dominante,  dirions- 
nous,  et  qui  apporte  une  variété  très  heureuse  dans 
le  discours  musical. 

Le  Chromatique  se  trouve  aux  sections  Cj  et  E  seu- 
lement. 11  est  employé  avec  discrétion;  il  ménage  ses 
effets. 

Les  cassures  et  les  vides  des  dalles  exhumées,  si- 
gnalés au  lecteur  par  l'absence  des  signes  antiques, 
sont  assez  nombreux.  Néanmoins  le  caractère  de  la 
Doristi  11  se  dégage  de  celte  pièce,  précieuse  par  ses 
formes  mélodiques,  par  l'emploi  des  différents  Genres, 
des  métaboles  (modulations).  A  défaut  de  chefs-d'œu- 
vre consacrés  par  l'admiration  des  Anciens,  un  pareil 

J.  Gevaerta,  dès  1874,  esiiliqué  unedes  formes  du  Mineur  Moderne, 
par  l'usage  de  la  quarte  chromatique  la  sol  ^  fa  nn  : 


Hîi 


[83]  *^ 


décrite  par  les  théoriciens  de  la  musique  grecque  {Musique  de  l'An- 
tiquité, I,  p.  202). 

Pour  obtenir  une  de  nos  échelles  mineures,  il  suffit  de  faire  passer  au 
grave  le  tétracorde  aigu,  de  telle  sorte  qu'il  y  ait  entre  eux  conjonction  : 


monument  jette  une  vive  lumière  sur  les  théories  mu- 
sicales des  Grecs. 


XV 

Lyre  fruste.  La  carapace  est  traitée  avec  minutie.  On  recon- 
nait  l'ouverture  formée  par  l'engainemenl  d'une  des  pattes  de  la 
tortue,  auquel  s'ajustait  un  des  lirns  de  la  Ijre.  Par  comparaison 
avec  d'autres  images,  le  rôle  des  deux  mains,  en  dépit  de  la  muti- 
lation, est  reconnaissable  :  la  gauclie  pinçait  les  cordes  avec  les 
doigts;  la  droite  tenait  le  plcclre.  Le  personnage  serre  sous  le 
bras  gauche  son  instrument,  comme  fait  le  satyre  de  l'imago  XL 
Cette  musicienne  est  une  Sirène  funéraire,  d'aspect  plus  agréable 
que  la  précédente  (V),  et  qui  est  devenue  femme  par  le  corps. 
Publiée  par  Max.  CoUignon,  /«s  Stiilnes  funéraires  dans  l'art  grec, 
p.  217  et  suiv.  —  Statue  en  marbre  pentélique,  des  premières 
années  du  ivc  siècle  av.  J.-C.  —  Slusce  National  il' Athènes. 

24.  Le  monument  dont  la  transcription  va  être  ra- 
menée, comme  précédemment,  à  l'échelle  type,  est 
plus  curieux  encore  :  il  met  en  défaut  toutes  les  théo- 
ries connues  et  ajoute  aux  formes  télracordales  cata- 
loguées dans  les  »  solfèges  »  antiques  qui  nous  sont 
parvenus,  une  espèce  nouvelle.  Ces  ouvrages  théori- 
ques ne  décrivent  que  le  Diatonique,  l'Enliarmonique 
et  le  Chromatique.  Ici  apparaît  un  Chromatique  inédit, 
qui,  installé  à  côté  de  l'ancien  sur  les  schèmes  [o5] 
[56],  porte  à  quatre  le  nombre  des  Genres. 

Ce  Néo-Chromatique  *  n'est  point  pour  les  Modernes 


Ce  rapprochement  justi6e  la  forme  dite  o  instrumentrde  »  de  notre 
gamme  mineure,  peu  employée  dans  le  style  vocal  et  à  laquelle,  dans 


/irsTomt-:  />/•;  /..i  MrsrnfF 
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un  inconnu,  puisqu'il  est  une  des  formes  tétracordales 
de  leur  mode  mineur.  Toutefois,  lorsqu'il  affecte  l'oc- 
tave type  de  la  IJorisli  il  se  trouve,  à  rencontre  de 
son  emploi  moderne,  situé  au  bas  de  l'échelle  [85J. 


tout  son  œuvre,  J.-S.  Bach  préfère  le  plus  souvent  la  <louble  échelle  ou 
le  Majeur  voisine  avec  le  Mineur  ; 


fe 


D^tfX  <»- 


i 


:3iat: 


">»-lp 


[85] 


o  «^ 


«^e- 


Aussi  bien  la  forme  antique  est  considérée  comme  une  sorte  de 
supercherie  par  les  Occidentaux.  L'art  vocal  l'exclut,  le  plus  souvent; 
l'intervalle  de  seconde  augmentée  passant  pour  scabreux.  Il  est  très 
vrai  que  dans  la  polyphonie  chorale  son  émission  soit  difticile.  mais 
le  chanteur  soliste  et  le  chœur  homophone  ne  sauraient  arguer  des 
mêmes  périls,  et  se  montrer  plus  timides  que  les  chanteurs  athéniens 
non  professionnels,  ii  qui  incombait  l'exécution  des  hymnes  delphiques. 

D'ailleurs,  le  tétracorde  que  Gevaert  appelle  «  néo-chromatique  "  est 
le  fondement  môme  des  échelles  de  r.\sie  Mineure,  de  la  Syrie  et  de 
la  Grèce  moderne.  11  est  plein  de  vie  en  Orient. 


Or  ce  tétracorde  anormal  n'alFecte  pas  seulement 
us  Moyennes.  Voici  ses  divers  emplois  : 


<Jiroma. 


leo- 


'^'iroma. 


<^hrain. 


"nn^il 


[Les  notes  entre  parenthèses  sont  absentes  de  la 
mélopée.] 


Hymne  Delphique  II. 
K      K  C      I-     C 
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25  c  c    c    c     c 
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Le  /■«#  des  Suraigues  ne  figure  pas  dans  le  texte 
précédent.  Il  se  trouve  sur  des  fragments  de  dalle 
qui  contiennent  entre  autres  le  passage  suivant  : 


3 


!_.      C 


fT^rran^ 


àc  Ta-Aa  -  tôv 

[88] 


■pnç 


[Il  y  a  aux  mesures  36  et  44-46  une  modulation  à 
la  quarte  grave  (66).  On  indiquera  plus  loin,  en  expo- 
sant la  pratique  de  la  notation,  les  témoignages  sé- 
raéiograpliiques  de  cette  métabole.  Il  est  indispen- 
sable de  la  signaler  ici,  car  les  mesures  précitées 
doivent  être  mises  à  part  :  si  on  veut  qualififv  leurs 
sons,  il  faut  les  ramener  au  système  général  type  et 
les  écrire  : 


mes.  36 


t 


C    C 


'^     /   / 


î^ 


<  C  z  ■^    K  ^  <  < 


U  ^'  r  I  r  P  P  ^ 


inesA4'.'t6 


c'est-à-dire 


Le  mécanisme  du  changement  de  ton  sera  étudié 
plus  loin.] 

Abstraction  faite  de  ces  mesures,  on  peut  constater 
que,  comme  dans  le  premier  hymne  delphique  trans- 
crit ci-dessus,  le  signe  F  de  &ol,  fait  défaut  partout. 
La  section  A,  qui  ne  contient  aucun  signe  chromati- 
que, n'est  donc  pas  le  Diatonique  intégral,  mais  ce 
diatonique  défectif  qu'on  peut  qualilier  d'en/ianno- 
iii'/Utf  vùcal  [.o6],  survivance  des  plus  anciennes  formes 
de  l'art.  Dans  la  section  C  letétracorde  néo-chroma- 
tique voisine  avec  le  létracorde  défectif  : 

C      i_r  „c=ii_r 


'ilO 
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Il  en  est  de  ce  second  hymne  comme  du  premier: 
l'absence  du  sol  abolit  la  triade  modale  propre  à  la 
Doristi  I,  mi-so/-si.  La  répercussion  fréquente  de  Viil, 
jointe  à  ce  fait  que  la  mèse  et  l'hypate  des  Moyennes 
sont  en  connexion  fréquente  (mesures  7,  28,  29,  39, 
52,  o3,  o4)  et  caractéristique,  impose  à  l'oreille  la- 
lit-m,  triade  modale,  et  constitue  avec  netteté  la 
Doristi  II. 

Par  une  dérogation  aux  habitudes  établies,  il  n'y  a 
point  ici  concordance  complète  entre  les  tétracordes 
similaires  :  l'examen  de  la  figure  [86]  montre  qu'au 
tétracorde  des  Moyennes,  néo-chromatique,  corres- 
pond un  tétracorde  des  Suraiguës,  chromatique.  En 
d'autres  termes,  le  chromatisme  se  présente,  dans 
les  tétracordes  appariés,  sous  deux  formes  différentes. 
De  là  des  combinaisons  neuves  qui  font  de  cet  hymne 
un  monument  d'un  spécial  intérêt.  Il  établit,  en  elîet, 
que  la  pratique  ne  se  souciait  pas  toujours  de  con- 
former les  formes  non  plus  que  l'écriture  musicales 
aux  injonctions  des  théoriciens.  Une  telle  audace 
n'est  point  pour  nous  déplaire,  u  Existe-t-il  à  l'heure 
actuelle  un  seul  traité  d'harmonie  qui  enseigne  la 
mise  en  œuvre  de  tous  les  accords  et  de  toutes  les 
combinaisons  polyphoniques  pratiqués  par  les  maî- 
tres contemporains'?  » 

Enlin  on  signalera  l'évocation  du  majeur  parallèle 
(relatif)  aux  mesures  12  à  16,  et  au  début  de  la  sec- 
lion  C.  Ici,  bien  que  la  mélopée  fasse  entendre  les 
cordes  compréhensives  du  mode  de  mi,  le  mi  prend, 
par  le  contexte  postérieur,  une  allure  de  médiante 
qu'il  garde  jusqu'à  ce  qu'un  fugitif  rappel  (mes.  67  à 
72)  de  la  Doristi  I  oblitère  cette  impression.  A  la 
mesure  74,  la  Doristi  II  reparait,  par  la  grâce  de  la 
tierce  enharmonique,  —  le  diton.  Tout  cela  est  indi- 
qué avec  discrétion  et  donne,  en  un  texte  malheureu- 
sement trop  court,  une  idée  de  l'activité  «  harmoni- 
que »  des  Grecs,  le  mot  étant  pris  dans  la  signification 
élargie  qu'appelle  l'examen  de  leur  art. 


1.  Gevaeiit,  Problèmes  d'Aristole,  p.  392. 
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Cilhare  tricorcle.  On  voit  au  premier  coup  tl'œil  la  caraciéris- 
tique  de  cet  instrument,  où  l'art  du  luthier  rejette  tout  emprunt 
fait  à  la  tortue  et  aux  bêles  k  cornes.  Une  caisae  de  résonance  de 
forme  rectangulaire,  mais  généralement  bombée  à  la  face  posté- 
rieure (cf.  XX,  XXIII,  XXIX),  se  prolonge  verticalement  par  des 
l'ras^  sans  doute  creux  comme  elle.  Leur  partie  supérieure  laisse 
passer  un  joug  assez  menu  auquel  les  cltciilles  d'accord  fixent  les 
cordes.  Celles-ci  partent  du  cordier,  situé  à  la  partie  inférieure  de 
la  caisse.  —  Monnaie  de  Mytiléne  (ile  de  Lesbos),  du  iv  siècle 
avant  J. -G.  Inscription:  MVTI.  A  gauche,  un  monogramme.  A 
l'un  des  bras  de  l'instrument  le  f'atitlrier  cour  la  main  gauche  (cf. 
XXX  et  suiv.),  La  face  de  la  monnaie  porte  une  tête  d'Apollon  : 
la  cithare  est  essentiellement  emblématique  du  culte  de  ce  dieu.  — 
Ciiliiiict  des  Mcilailles. 

25.  Il  subsiste  de  la  Doristi  chromatique  un  frag- 
ment très  mutilé,  trouvaille  sensationnelle  :  il  s'agit 
d'une  composition  d'Euripide.  Les  tragiques  grecs 
composaient  la  musique  de  leurs  ouvrages.  Musiciens 
autant  que  poètes,  ils  réglaient  aussi  l'orchestique  (la 
danse)  de  leurs  pièces,  cumulant  de  la  sorte  les  fonc- 
tions dévolues  aujourd'hui  au  librettiste,  au  musicien, 
au  maître  de  ballet. 

Le  philologue  Wessely  déchilfra  sur  un  papyrus  de 
l'archiduc  Régnier  et  publia  en  1892  une  partie  de 
la  seconde  strophe  du  premier  stiisimon  d'Orcste.  La 
mutilation  est  telle  que  la  continuité  mélodique  est 
rompue.  Mais  le  tétracorde  caractéristique  —  celui 
des  Moyennes  —  apparaît  nettement.  Il  est  en  chro- 
matique normal.  Voici  la  version  de  Gevaert  : 
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L'ambitiis  (le  la  mélodie  ne  dépasse  pas  les  limites 
d'une  septième,  dans  les  parties  conservées.  11  excède 
d'un  Ion  au  grave,  comme  nous  l'avons  déjà  plusieurs 
fois  constaté  en  d'autres  pièces,  l'hypate  de  l'octave 
modale. 

Le  Chromatique  vocal  s'y  présente  sous  la  même 
forme  que  dans  les  liyinnes  delphiques,  et  ce  fait 
donne  à  ces  derniers  monuments,  d'époque  déjà  basse, 
une  valeur  plus  grande,  par  le  respect  qu'ils  témoi- 
gnent des  traditions  classiques. 

La  transcription  ci-dessus,  à  la  transposition  près, 
est  conforme  à  l'interprélalion  de  Cevaert  et  à  la 
traduction  qu'il  a  faite  de  certains  signes  instrumen- 
laux.  On  a  parlé,  à  propos  de  ce  papyrus,  de  »  parti- 
tion )i  antique.  Gevaerty  voit  plus  simplement  «  une 
partie  séparée  de  chant,  indiquant  au  choreute  [cho- 
riste-danseur]  les  principales  répliques  instrumen- 
tales ».  Il  n'est  pas  douteux  que  l'accompagnement 
i<  orchestral  »  des  chœurs  ne  fût,  au  complet,  plus 
riche.  Non  qu'il  doive  être  considéré  comme  un  agré- 
gat d'accords  ou  une  polyphonie  véritable;  mais,  à 
coup  sûr,  il  ne  se  réduisait  pas  à  d'aussi  pauvres 
«  touches  »,  et  aussi  bizarres.  Cf.  [:;21]. 

Les  sons  employés  dans  les  deux  parties,  vocale  et 
instrumentale,  spécifiés  par  les  signes  antiques,  sont  : 


Le  létracorde  des  Graves  est  transformé  en  penta- 
corde.  Cela  est  conforme  à  certaines  habitudes,  que 
leséchelles  notées,  transmises  par  .\ristide  Quintilien, 
fint  fait  connaître.  La  présence  de  l'indicatrice  chro- 
matique (îHS)  à  cùté  de  l'indicatrice  diatonique  est 


tolérée  aux  Graves.  Le  létracorde  chromatique  des 
Moyennes  reste  normal. 

A  laquelle  des  deux  Doristi  appartient  ce  fragment 
de  chœur?  Les  lacunes  du  texte  ne  permettent  guère 
de  décider. 

Quant  aux  dissonances  de  septième,  produites  par 
l'accompagnement  instrumental,  elles  ne  sauraient 
surprendre  davantage  que  les  secondes  mentionnées 
par  Aristoxéne  dans  un  passage  que  Plutarque  nous 
a  gardé,  et  qui  étaient  employées  dans  les  synaulies' 
liturgiques.  Au  surplus,  la  lecture  de  cette  page  mu- 
sicale, en  ce  qui  concerne  l'hétérophonie,  ne  laisse  pas 
d'être  conjecturale,  et  il  serait  imprudent  de  disserter 
longuement  sur  ces  septièmes-. 


xvn 

Cithare  tricorde,  de  très  médiocre  exécution  :  la  caisse  sonore 
est  ridiculement  exiguë  ;  les  cordes  sont  fixées  on  ne  sait  oii  ni 
comment.  C'est  de  l'art  gréco-romain,  devenu  grossier,  et  ce  spé- 
cimen est  présenté  pour  faire  voir  que  les  monnaies  les  plus  ré- 
centes ne  sont  pas  pour  autant  les  plus  claires  :  cette  image-ci 
n'est  qu'une  apparence,  dont  il  n'y  a  rien  :\  tirer.  —  Monnaie  de 
Myliléne,  frappée  vers  200  av.  J.-C.  A  la  face,  tète  d'Apollon.  — 
Cn/'iiii'[  (ie^  Mc'tnillCR. 


1.  Pièces  musicales  exécutées  par  deux  joueurs  de  fli'ite. 

2.  L'hypothèse    de  Gevaert  n'a  pas   trouvé  de   nombreuses  adhé_ 
îions.  mie  n'est  montionnée  et  Ggurée  ici  que  pour  mémoire. 
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26.  La  comparaison  des  deux  Doristi  d'après  les 
monuments  appelle  les  constatalions  suivantes  : 

i"  Dans  la  Uoristi  I,  les  jalons  principaux  de  la 
mélodie  se  posent  sur  mi,  si,  mi;  les  repos  accessoires 
sur  la; 

2"  Dans  la  Doristi  II  les  jalons  principaux  afTectent 
MI,  LA,  Mi;  les  repos  secondaires  se  font  sur  si. 

La  Mode  Dorien,  dans  son  ensemble,  a  donc  pour 
cadre  : 


et  ce  n'est  pas  le  hasard  seul  qui  rend  ce  support  pa- 
reil à  celui  de  notre  Tonalité  : 


Les  deux  schèmes  ont  des  significations  divergentes, 
mais  une  origine  commune  :  la  Résonance,  diverse- 
ment interprétée. 

Les  cordes  compréhensives  de  l'octave  de  mi,  plu- 
sieurs fois  mises  en  relation  directe,  par  saut  vocal 
de  huit  degrés,  ne  marquent  pas  les  limites  de  la 
mélopée  dans  les  hymnes  delphiques.  Fréquemment 
celle-ci  déborde  au-dessus  et  au-dessous.  Mais  l'em- 
ploi de  l'oclave  mélodique  mi-Mi  entre  la  nète  et 


1.  Nom  donné  :t  l'octave  par  les  Grecs.   Encore  un  ternie  dont  la 
signification  s'est  étrangement  altérée. 


l'hypate  (hymne  1,  B  mes.  1  ;  hymne  II,  C  mes.  1),  à  l'ex- 
clusion de  tout  autre  «diapason*  »,  est  caractéristique. 

RÉSUMÉ 

I.  La  QUINTE  est  la  génératrice  unique  de  l'échelle 
pythagoricienne,  qui  correspond  à  l'usage  du  Diato- 
nique vulgaire. 

II.  Le  CORPS  DE  l'harmonie  est  constitué  par  une 
ossature  de  sons  fixes,  autour  de  la  hèse,  au  moyen 
des  quintes. 

III.  Le  SYSTÈME  IMMUABLE,  qui  forme  le  diagramme 
usuel  des  sons,  est  un  ensemble  de  cinq  tétracordes 
indissolublement  liés,  et  dont  l'étendue  est  de  deux 
octaves  moins  un  ton. 

IV.  Le  cinquième  tétracorde,  celui  des  Conjointes, 
introduit  une  modulation  à  la  quarte  supérieure 
(sous-dominante)  dans  l'ensemble  des  sons  coordon- 
nés. Mais  cette  modulation  est  considérée  par  les 
Anciens  comme  partie  intégrante  du  système. 

V.  La  MÈ3E  est  le  centre  du  Système  Immuable,  et 
la  nomenclature  des  tétracordes  est  établie  par  rap- 
port à  elle. 

VI.  La  gamme  mi  ré  ut  si  la  sol  fa  mi,  octave  cen- 
trale de  l'échelle  générale,  sert  de  figuration  limitée  à 
l'Harmonie  grecque  par  excellence,  la  Doristi. 

VII.  11  y  a  deux  Doristi. 

La  Doristi  1  a  pour  Fondamentale  (pseudo-tonique) 
sa  finale  (mi). 

La  Doristi  II  a  pour  Fondamentale  la  mèse  la.  Sa 
finale  mi,  la  même  que  celle  de  la  Doristi  I,  est  une 
pseudo-dominante. 


XVIII 

Cithare  tétracorde.  —  Monnaie  de  Mytilène  du  iii^  siècle  av. 
J.-C.  Inscription  :  MrXI.  Deux  monogrammes.  A  la  face,  tête 
d'Apollon.  —  Cubiiiet  (/es  ilédailks. 


XIX 

Cithare  penlacorde.  La  caisse  est  trop  courte.  —  Monnaie  de 
Colophon,  ville  d'Ionie  (Asie  Mineure),  proche  d'Ephése;  iv»  siè- 
cle av.  J.-C.  Inscription  :  MVTAAOS.  A  la  face,  tête  d'Apollon.— 
Cabinet  des  hlcditiUes. 


II 

LES    HARMONIES    HELLÉNIQUES    DANS    LART    PROFESSIONNEL 


I. 


LES  TO^'S  OL  TROPES. 


27.  Les  Grecs  eurent  besoin,  d'assez  bonne  heure, 
d'un  mécanisme  transpositeur  correspondant  aux 
exigences  des  modulations  usuelles  et  à  la  pratique 
des  voix  les  plus  employées. 

Leur   système  sonore,   d'une   étendue   de    deux 


octaves,  s'applique,  ainsi  qu'il  a  été  dit,  à  l'étendue 
totale  des  voix  d'hommes;  ce  système  devant  être 
considéré  non  comme  la  somme  de  ces  deux  octaves, 
mais  comme  un  réseau  da  cinq  tétracordes  (y  com- 
pris celui  des  Conjointes)  liés  entre  eux  par  des  rap- 
ports fixes. 
D'autre  part,  dans  les  ensembles  choraux  où  les 
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voix  de  basse,  de  baryton  et  de  ténor  se  superposaient  1  sible  à  chacune  des  voix,  faire  entendre  aussi  bien  le 
en  homophonies,  il  fallait  pouvoir,  à  l'intérieur  de  tétracorde  des  Graves  que  celui  des  Suraiguës.  De  là 
l'octave  commune,  seule  région  parfaitement  accès-  |  nécessité  de  déplacer  le  système  général,  à  la  manière 


Basse  : 


diapason  moderne 


Baryton:  /    ii- 
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Ténor  : 


Octave  com- 
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du  clavier  mobile  d'un  harmonium  transposileur,  de 
telle  sorte  que  tel  ou  tel  tétracorde  vint  se  mettre  à 
la  disposition  du  chanteur,  dans  les  limites  de  la 
région  moyenne.  —  On  montrera  plus  loin  que,  dans 
les  mêmes  limites,  il  était  indispensable  de  pouvoir 
insérer  à  volonté  l'octave  représentative  de  tel  ou 
tel  mode. 

Ainsi  furent  créés  les  divers  «  tons  »  ;  le  mot  étant 
pris  dan?  un  sens  analogue  à  celui  que  nous  lui  don- 
nons. La  définition  aristoxénienne  du  ton,  «  degré 
de  l'échelle  générale  des  sons,  sur  lequel  on  établit  un 
SYSTÈME  PARFAIT  )i,  formulée  à  une  époque  où  cette 
échelle  comporte  une  série  continue  de  demi-tons', 
est  entièrement  conforme,  pratiquement,  à  la  nôtre. 

Mais  qu'on  y  prenne  garde  :  le  degré  sur  lequel 
nous  installons  chacun  de  nos  tons  modernes  est  sa 
tonique,  et  le  ton  est  caractérisé  par  un  heptacorde 
qui  renaît  identique  à  lui-même  d'octave  en  octave. 


ton  ftndamental  ; 


Pour  les  Anciens,  le  degré^sur  lequel  s'installe  le  ton 
est  la  Mèse,  pivot  des  cinq  létracordes  du  Système 
Parfait;  or  elle  est  loin  de  jouer  toujours  le  rôle  de 
tonique.  Le  mot  ton  ne  doit  donc  en  aucun  cas  ici 
évoquer  les  fonctions  harmoniques,  très  précises,  de 
notre  Tonalité.  Il  exprime  simplement  la  hauteur 
absolue  de  l'échelle. 

Telle  qu'elle  a  été  décrite,  l'échelle  grecque  type  est 
dans  le  ton  fondamental,  dit  hypolydien  (Alypius). 

Les  premiers  tons  créés  à  côté  de  ce  ton  primitif 
sont  assis  sur  les  divers  degrés  du  tétracorde  des 


Conjointes.  Il  faut  entendre  par  là,  que  si  l'on  prend 
chacun  de  ces  sons  pour  mèse,  on  aura  le  tableau  : 


ton  lydii 


lon.phrjgien  ; 


Ion  donen . 


^■11^  g-^J    ^       *  "  «  _ 
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Leurs  noms  seront  expliqués  plus  loin^  Ces  quatre 
tons  sont  restés,  longtemps,  les  plus  employés  de 
tous.  La  notation  primitive  en  consacre  l'usage  et 
leur  fournit  un  ensemble  de  signes  étroitement  coor- 
donnés; systématisation  qui  ne  se  retrouve  pas  dans 
les  autres  tons. 


1.  'ExBîffi;  TÛv  xati  t,|1ltovlov.  (Abistide  Qcintilibn.) 

2.  M.  F.  Greif  appelle  dorien  le  ton  lydien  et  change  toutes  les  éti- 
quettes usuelles  depuis  Bellermann.  Riemann  déjà  les  avait  rejetées. 


Ceux-ci  s'ajoutèrent  à  ceux-là,  du  vi'  au  iv^  siècle 
av.  J.-C,  et  formèrent  enfin  un  tonaire  complet,  aussi 
riche  —  plus  riche  même  (28)  —  que  le  nôtre;  si  bien 
que  la  notation,  qui  n'avait  point  prévu  toutes  ces 
acquisitions  postérieures,  se  trouva  en  défaut  pour 
représenter  certains  sons. 


Mais  cela  est  affaire  de  convention.  Et  il  n'y  a  pour  les  Français,  je  l<? 
répète,  qu'à  s'en  tenir  aux  ouvrages  où  féconde  application  a  été  faite 
de  la  lecture  adoptée  par  Gevaert,  d'après  Alypius  el  Bellermann. 
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Cithare  pentacorcle,  vue  au  revers;  le  renflement  de  la  caisse 
est  très  apparent  et  rappelle  la  convexité  de  la  carapace  dans  la 
lyre.  —  (Cf.  I,  II,  IV,  XI,  XV.)  Monnaie  de  Méthymna,  petit 
port  de  Lesbos,  au  nord  de  l'île;  ni=  siècle  avant  J.-C.  Inscrip- 
tion :  MASr.  Au  bas  et  à  gauche  une  amphore  minuscule.  A  la 
face,  tète  de  Pallas.  —  Cahinel  iU\s  Mi'ihiîllcs. 

28.  En  se  mettant  en  face  du  lonaire  antique  au 
complet,  après  que  des  tons  nouveaux  eurent  été 
intercalés  ou  ajoutés,  on  construira  une  échelle  chro- 
matique (sens  moderne)  de  la  forme  ci-dessous  : 


Elle  figure  la  série  des  13  mèses.  Les  3  mèses  d'en 


haut,  à  l'octave  supérieure  des  3  mèses  les  plus  graves, 
n'en  sont  pas  moins,  selon  la  théorie  antique,  le  pivot 
de  3  tons  nouveaux.  Bien  que  les  systèmes  tétracor- 
daux  qu'elles  commandent,  1'  2'  3',  soient  la  réplique 
à  l'octave  aiguë  des  systèmes  1,  2,  3,  et,  dans  notre 
conception  moderne  du  ton,  n'en  diffèrent  en  aucune 
sorte,  les  Anciens,  Aristoxène  en  tête,  y  voient  des 
échelles  distinctes.  Cette  opinion  est  importante.  Elle 
spécifie  une  différence  secondaire,  mais  curieuse,  qui 
sépare  nos  tons  des  tons  antiques  :  ceux-ci  étant  un 
mécanisme  transpositeur  appliqué  à  un  système  de 
sons  coordonnés,  plus  étendu  que  l'octave,  la  rela- 
tion d'octave  entre  deux  tons  n'entraîne  pas  l'iden- 
tité des  fonctions,  en  dépit  de  l'identité  des  armures. 
Exemple  :  à  considérer  les  tons  qui  ont  pour  ar- 
mure commune  ((,b),  mais  qui  sont  séparés  par  une 
distance  d'octave,  et  à  supposer  qu'un  musicien  an- 
tique ayant  la  notion  de  la  hauteur  absolue  des  sons 
—  aptitude  qui  a  dA  se  rencontrer  parmi  les  profes- 
sionnels —  ait  entendu  deux  instruments  à  cordes, 
réglés  comme  ci-dessous',  égrenant  leurs  échelles,  il 
eût  attribué  à  l'octave  commune  sol^-sol,  un  sens  dif- 
férent, suivant  qu'elle  était  émise  par  l'instrument 
aigu  ou  par  l'instrument  grave.  Dans  le  premier  cas 
il  eût  «  compris  »  Moyennes,  Graves  et  Proslaniba- 
nomène;  dans  le  second,  Suraigués,  Disjointes,  Mèse. 
Or,  chaque  région  tétracordale  a  son  rôle.  La  mèse, 
en  particulier,  est  le  point  d'articulation  des  Con- 
jointes. On  conçoit  que  la  place  qu'elle  occupe  soit  un 


ton  liyperlydieii 


Ion  liypophrygien 


des  facteurs  du  mécanisme  et  du  sens  mélodiques. 
Là  où  nous  ne  percevons  que  des  octaves  identiques, 
les  Grecs  pouvaient  entendre  réellement  des  tétra- 
cordes  dissemblables. 

29.  Les  groupements  qui  se  produisent  entre  les 
tons  antiques  et  que  leur  simple  nomenclature  éta- 
blit, sont  dérivés  des  mêmes  principes  qui  président 
à  la  naissance  et  aux  relations  mutuelles  de  nos  tons. 

i°  Nous  pouvons  enchaîner  par  quintes  ascendan- 
tes toutes  les  mèses  de  la  série  : 


[ICO] 


2°  Si  nous  les  groupons  trois  par  trois  de  manière 
à  exprimer  la  parenté  des  tons  voisins  (sens  moderne), 


1.  Ayant  pour  les  sons  communs  mêmes  longueurs,  mêmes  diamè- 
tres, mêmes  densités  des  cordes,  mêmes  timbres  aussi,  en  ua  mol 
donnant  des  unissons  absolus,  dans  la  région  commune. 


nous  obtenons  des  triades  analogues  à  celles  que  con- 
sacre la  nomenclature  grecque  : 


MÉsE»i!['3         i   Ton  hyperdorien. . .     Armure 

MiîSE  si|,,      I    J  Ton  DORXEN — 

'  Ton  hypodorien  ...         — 


MÈSE  fa.) 

Mn:SE/"fl3 

MliSE  H^3 
MÈ:SE  Sfll.y 

MÈSE  SOli 

MÉ:SE  /(/.2 

MiîSE  mi^ 

MISSE  5^2 
MÈSE  /■«  jfo 


Ton  hyperphrygien . 
Ton  PHRYGIEN  . . 
Ton  hypophrygien  . 

(  Ton  hyperlydien  . . . 

III  i  Ton  LYDIEN 

'  Ton  hypolydien. . . . 

/   Ton  hyperiastien.  .  . 

IV  Ton  lASTIEN 

Ton  hypoiastien  . .  . 


MÈSE  l'a  jt^  I  Ton  hyperéolien 
MISSE  «(Jta  V  I  T°"  EOLIEN  .  . 
MiîSE  solit,        \  Ton  hypoélien  . . 

non 


J 


^\] 


b 

-  hK] 

-  m 

-  [b»-] 

-  [b''] 

-  [b] 

-  [a] 

-  [»] 

-  [#**] 

-  [V] 


V«] 


^1i 


;•] 


Toutefois,  pour  que  la  nomenclature  antique  ait 
un  sens  littéral,  il  faut  transformer  le  schème  de 
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quintes  par  celui-ci,  qui  n'eu  est  que  le  renversement 
par  quartes  (voir  ci-contre  ex.  [102]). 

En  effet,  le  préfixe  A ;/pcr  signifie  ce  une  quarte  plus 
haut»,  et  le  prélixe  lii/po  «  une  quarte  plus  bas  »  que 
le  ton  central,  ainsi  qu'on  va  le  voir. 

30.  Présentés  dans  l'ordre  de  leur  échelonnement, 
de  l'aigu  au  grave  les  tons  ou  liopes  se  disposent 
comme  il  suit  : 


TONS  ou  TROPES  dans  leur  développement  maximum  et  au  diapason  antique. 


T  hyperlydien: 


■  T.  kyperéoliea: 


.^  T.  lyperiastien  : 
.T^  T.  hjperdoriea: 

(T.IYDIEN  : 

'yT.Èohvm-. 


)i  T.  PHRYGIEN: 


/      X         >  T  lASTIEN  ; 


T.DORIEN 


XI  " 


T  hypolydien  : 
^~^  T  hjpoéolien  ■ 

^  T  fc^oplnygiea  ; 
'"■^T.  hypoiaslien.  ; 

"■^T.  hypodorien  : 


^ 


D.-^     M       " 


m 


I — £- 


^ 


XL 


G7~ 


fi^^t: 


f      o 


t>:i,  "^^9  «rS 


=^î" 


m 


iT"'  V    ë^ 


m 


^ 


Ml- 


s>r9   ■>■ 


ff"-^   y     IL 


m 


—     -o- 


m 


fc 


f.v"  •>■ 


[103] 


Il  est  inutile  de  faire  ressortir  la  parfaite  symétrie 
de  ce  tableau,  commentaire  de  la  liste  ^101]. 

L'omission  de  la  proslambanomène  est  intention- 
nelle et  tend  à  supprimer  l'erreur  qui  consisterait  à 


voir  dans  ce  son  grave  la  base  harmonique  du  système 
général.  Réplique  de  la  nièse,  à  l'octave  d'en  bas, 
cette  noie  n'a  la  signification  approchée  d'une  tonique 
qu'autant  que  la  mèse  elle-même  (DoristiII)  prend  ce 
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XXI 

Cithare  hexacorde,  de  forme  trapue.  —  Monnaie  de  Colophon, 
duv=  siècle  av.  J.-C.  Inscription  ;  KO\0<l>QNION  (génitif  pluriel). 
A  la  face,  tête  d'Apollon.  —  Cabinet  des  Médailles. 


rôle.  Par  conséquent ,  l'armure  moderne  ne  corres- 
pond que  dans  ce  cas  aussi  aux  fonctions  pseudo- 
tonales du  mode  dorien;  pour  ta  Doristi  I  elle  porte 
un  bémol  de  trop  ou  un  dièse  en  moins. 

Il  faut  donc  se  garder  délire  le  ton  antique  suivant 
toutes  nos  liabitudes.  On  devrait  d'ailleurs  figurer 
éventuellement  à  la  clef  la  trite  des  Conjointes,  et  il 
faudrait  écrire  les  armures  comme  il  suit  : 


T.tijperlydieii 


T,  LYDIEN: 


T.  hypolydien: 


É 


m^ 


T.Kyperéolien; 


T,  EOLIEN  . 


:  T.  hjpoéolien: 


[104] 


Cette  graphie  répondrait  à  la  conception  des  An- 
ciens :  ils  considéraient  le  télracorde  des  Conjointes 
comme  partie  intégrante  du  Ton  aussi  bien  que  du 
Mode,  l'un  et  l'autre  se  confondant,  à  l'origine  des 
tropes.  D'ailleurs,  sans  parler  du  Moyen  Age,  qui 
adopta  les  Conjointes,  on  peut,  à  feuilleter  la  mu- 
sique du  xvi"^  au  xyiii"^  siècle  inclus,  constater  que 
dans  les  vieilles  éditions  il  manque  souvent  à  l'ar- 
mure un  bémol  :  le  ton  de  ré  mineur  s'écrivait  sans 
armure;  celui  de  sol  mineur  se  contentait  du  si  |i,  etc. 
Qu'est-ce  que  cette  pratique,  sinon  une  véritable  sur- 
vivance du  mécanisme  des  Conjointes,  puisque  la 
sous-dominante  du  majeur  relatif  ne  ligure  pas  à  la 
clef?  Ce  qui  se  conçoit,  l'alternance  du  tj  au  h.  étant 
constante. 


XXIII 

Cithare  hexacorde,  vue  par  la  face  postérieure  et  renflée.  — 
Monnaie  de  Methymna,  du  iii"  siècle  avant  J.-C.  Inscription  : 
MA©r.  A  la  face,  tète  de  Pallas.  —  Cainnel  des  Médailles. 

31.  Si  l'on  dresse  la  liste  des  tons  employés  dans 


XXII 

Cithare  hexacorde,  trapue.  Au-dessus  du  cordier  on  devine  le 
chevalet,  qui  soulève  les  cordes  et  les  écarte  de  la  caisse.  —  Mon- 
nnie  de  Colophon,  du  ive  siècle  av.  J.-C.  Inscription  :  KOAO<I)Si 
NIKIAS.  A  la  face,  tète  d'Apollon.  —  Cabinet  des  tiédailles. 

les  monuments  qui  subsistent,  on  trouve  que  le  ton 
lydien  (|i),  apparemment  le  plus  usité,  est  celui  du 
chœur  d'Oreste  [321],  d'un  des  hymnes  delphiques 
[542],  de  l'hymne  à  la  Muse  [449],  de  l'hymne  à  Hélios 
[47.3],  de  l'hymne  à  Némésis  [474],  des  exercices  et  du 
petit  air  de  l'Anonyme  [4H]. 

Le  ton  phrygien  ([,'',,)  est  celui  de  la  Pythique  de 
Pindare  [452]  et  d'un  des  nomes  delphiques  [547], 

La  chanson  de  Tralles  [445]  est  dans  le  ton  ias- 
tien  (ifjf). 


XXIV 

Cithare  hexacorde,  à  cordes  évasées.  Le  cordier  el\e  cheralel  sont 
1res  visibles.  —  Monnaie  de  Calyrana,  île  de  la  Doride  insulaire, 
à  la  hauteur  d'Halicarnasse  (Carie)  et  proche  de  cette  ville;  iv"  siè- 
cle avant  J.-C.  Inscription  :  (K)AArMNION.  A  la  face,  tête  d'Ares. 
—  Cabinet  des  Médailles. 

32.  Les  seules  pièces  assez  développées  pour  com- 
porter de  véritables  métaboles  de  ton  (modulations), 
révélées  par  la  notation,  sont  les  deux  hymnes  del- 
phiques. 

L'unité  tonale  dans  l'un  et  dans  l'autre  est  obser- 
vée. Dans  l'hymne  en  ton  lydien  [342]  voici  les  alter- 
nances d'armures  : 

Section  A    en  ton  lydien (b) 

—  B       —     livpolvdien (B) 

—  Cl      -       "     -         (B) 

—  C.>     —     lydien (b) 

—  Câ      —     hypolvdien (B) 

-    D    -       -     m 

—  E       —     lydien (b) 

—  F,     -      -   (b 

—  F.2      —     hypolydien (B) 

—  g"      —     lydien  (b) 

[105] 

Le  commencement  et  la  fin  encadrent  la  pièce  en 
ton  lydien,  et,  à  l'intérieur  des  sections,  le  ton  lydien 
et  l'hypolydien  alternent.  Le  passage  du  lydien  à 
l'hypolydien  correspond  [103]  à  un  saut  de  quarte  vers 
le  grave.  Nous  dirions  :  modulation  à  la  dominante. 

Dans  l'hymne  en  ton  phrygien  [547],  la  section  B 
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passe  au  Ion  hyperphrygien  1 103 1,  une  quaite  plus  haut, 
avec  courtes  modulations  internes'  qui  ramtiueiit  à 
deux  reprises  (mesures  36,  m.  4i  à  40)  le  ton  phry- 
gien. On  a  donc  pour  plan  tonal,  parfaitement  un  : 

Section  A  en  ton  phrygien  {[i^). 
^      13     —     tiyperphrysien  ('V't)). 
—       C      —     phrygien  ([^V). 

Nous  dirions  :  modulation  à  la  sous-dominaiite. 

Il  convient  de  faire  ici  une  diliërence  essentielle 
entre  cette  modulation  intégrale  à  la  quarte  aiguë 
—  modulation  durable  installant  en  hyperphrygien 
le  Système  Parfait  tout  entier  —  et  la  modulation 
organique  de  l'échelle,  qui  ne  s'opère  que  par  le 
tétracorde  des  Conjointes  et  sur  ses  seuls  degrés. 
Celle-là,  dans  l'opinion  des  Grecs,  n'est  pas  une 
vraie  métabole  :  il  ne  faut  pas  se  lasser  de  le  redire. 

Les  Anciens  paraissent  donc  avoir  eu  sur  le  voisi- 
nage et  la  parenté  des  tons  les  mêmes  opinions,  et, 
dans  l'usage  des  tons  voisins,  des  habitudes  analo- 
gues aux  nôtres.  La  figure  : 

Armures:  [fl.    [bl     W     [til    W]    Lfl 


^^ 


^^ 


[106] 

qui  résume  pour  nous  les  affinités  tonales  de  l'échelle- 
type,  est  applicable  à  l'art  antique.  Et  cela  montre 
une  fois  de  plus  que,  malgré  les  divergences,  les 
deui  régimes,  ancien  et  moderne,  s'appuient  sur  les 
mêmes  principes  fondamentaux. 


1.  L"  mé.-anisrai;  producleur  de  ces  modulations  inleroes  sera  étudié 
au  chapitre  de  la  notation  (G6). 


XXV 

Orande  cilharo  hoxacordc  où  toutes  les  parties  essentielles  et 
tous  les  accessoires  sont  visihles  :  lejoug,  ses  moleltes  terminales 
et  SOS  clinilles  d'accord,  le  conlier  et  le  chevala  sont  tris  nets.  A 
droite,  le  baudrier  pour  la  main  gauche,  à  gauche  le  cordonnet  du 
plectre.  —  Monnaie  de  Mytilëne,  du  iV  siècle  av.  J.-C.  Inscrip- 
tion :  .MrTI.  A  la  face,  tète  d'Apollon.  —Cabinet  des  ilcdailles. 

33.  Aux  Ions  voisins  ne  se  limitaient  point  les  con- 
tacts d'échelles.  Les  Grecs  goi'itaient  particulièrement 
les  métaboles  à  la  seconde,  inférieure  ou  supérieure. 
Elles  étaient  toutefois,  semble-t-il,  plus  rares  que  les 
précédentes. 

34.  Bien  que  le  mécanisme  des  tons  lielléniques 
soit  devenu  très  riche,  et  parfaitement  comparable 
au  nôtre,  il  vaut  mieux,  si  l'on  veut  se  faire  une  idée 
du  système  primitif,  qui  fut  longtemps  seul  prati- 
qué chez  les  Grecs,  se  reporter  au  tableau  [97J  et  s'y 
tenir.  Les  quatre  tons  qui  y  figurent  sont  les  seuls  qui 
puissent  être  notés  systémaliquemenl,  si  l'on  attri- 
bue aux  signes  la  valeur  que  leur  donne  Alypius  dans 
son  traité. 


XXVI 

Cithare  heptacorde,  très  simplement  représentée.  Monnaie  de 
Colophon,  frappée  vers  450.  A  la  face,  tète  d'Apollon.  —  Cabinet 
des  ilêdailies. 


II. 


LES  GE\RES  ET  L.V  .\OT.VTIOX 


35.  Il  a  été  déjà  (14)  fait  mention  des  Genres  dia- 
tonique, enharmonic|ue  et  chromatique,  tels  que  la 
pratique  vocale  les  constitua.  A  côté  de  cet  art  vul- 
gaire, réglé  par  les  mesures  pytliagoriciennes,  il  y  en 
a  un  autre,  réservé  aux  musiciens  professionnels, 
spécialement  aux  instrumentistes,  et  dans  lequel  les 
Genres  ont  une  constitution  dillérenle,  et  singulière. 
L'étude  de  la  notation  peut  seule  élucider  les  pro- 
blèmes soulevés  par  la  pratique  instrumentale  de  ces 
échelles  modifiées. 

C'est,  en  effet,  au  Jeu  des  instruments,  à  peu  près 
exclusivement,  que  de  telles  subtilités  sont  applica- 
bles. Il  est  difficile  de  croire  que  la  voix  humaine  se 
soit  prêtée  communément  à  un  mécanisme  aussi  arti- 

Coprri«ht  hj  Ch.  Delagrave.  1913. 
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Cithare  heptacorde.  —  Monnaie  de  Calvrana,  du  iv»  siècle 
avant  J.-C.  Inscription  :  (K)AAniXION.  À  la  face,  tète  d'Ares 
casqué.  —  Cabinet  des  ilêduilles. 

ficiel.  Les  cordes  vocales  que  possède  tout  chanteur 
ne  jouissent  pas  d'une  illimitée  liberté.  Entendons- 
nous  :  il  est  toujours  loisible  à  un  chanteur  de  chan- 
ter faux  et  de*  produire,  sans  le  vouloir,  des  inter- 
valles plus  courts  que  le  demi-ton.  C'est  son  droit 
imprescriptible,  —  dont  il  abuse  parfois.  Mais  peut-il 
à  son  gré,  et  avec  précision,  émettre  des  intervalles 
(1/3  de  ton,  1  4  de  ton,  etc.)  que  les  consonances  fon- 
damentales iquinte,  quarte,  tierce  naturelles)  ne  lui 
permettent  ni  de  construire  ni  de  calibrer  arec  exac- 
titude? L'oreilie  du  clianleur  réagit  direclement  sur 
son  gosier,  et  elle  ne  le  laisse  guère  —  à  moins  que, 
doué  d'une  sensibilité  auditive  exceptionnelle,  il  n'ait 
acquis  une  habileté  surprenante  —  contrevenir  aux 
sollicitations  des  consonances. 

Il  n'en  est  plus  de  même  s'il  s'agit  d'un  instrument 
à  son  fixe  ou  à  son  réglé  par  une  position  déterminée 
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du  doigt.  On  peut  supposer  ici  —  et  réaliser  —  des 
modes  de  réglage  qui  échappent  aussi  bien  à  la  mé- 
thode pythagoricienne  qu'à  celle  des  physiciens  mo- 
dernes. C'est  à  quoi  les  Grecs  se  sont  ingéniés,  et  il 
est  très  vrai  qu'ils  y  ont  déplorahlement  réussi.  Les 
sons  exharmoniques  leur  ont  été  si  agréables  et  pa- 
raissent leur  être  devenus  si  familiers  qu'ils  furent 
érigés|j]en  facteurs  de  la  notation  usuelle  ! 


XXVIII 

Cithare  heptacorde,  â  bras  très  allongés  au-dessus  du  joug.  — 
Monnaie  de  Chalcidique  (presqu'île  de  Macédoine),  du  commen- 
cement du  ive  siècle  avant  J, -G.  Inscription  :  XAAKIA[El£iN.  Ala 
face,  tête  d'Apollon.  —  Cahinet  des  iléclaitles. 

36.  Le  système  graphique  employé  par  les  Grecs 
pour  représenter  les  sons  musicaux  est  en  contradic- 
tion formelle  avec  la  division  pythagoricienne  de  l'oc- 
tave. Celle-ci  est  fondée  sur  le  réglage  au  moyen  des 
quintes  ;  c'est  le  Diatonique  vulgaire  ou  vocal  (2)  (3). 
Les  musiciens  professionnels,  les  dillettantes,  accep- 
taient partiellement,  il  est  vrai,  la  construction  pytha- 
goricienne :  les  sons  fixes  de  l'échelle,  le  Corps  de 
l'Harmonie  étaient  installés  à  leur  place  vraie  au 
moyen  de  la  résonance  des  quintes,  par  le  procédé 
déjà  connu.  En  partant  de  la  mèse,  ils  obtenaient  les 
trois  autres  sons  fixes  : 


i 


,o 


— ^^      — ^-fc 


[107] 


mais  dans  ce  cadre  rigide  ils  prétendaient  insérer  des 
sons  mobiles,  non  issus  des  quintes,  par  conséquent 
échelonnés  suivant  des  degrés  plus  petits  que  les 
demi-tons  ou  plus  grands  que  les  Ions. 

Pour  cela  ils  supposaient  l'octave  linéairemenl  divi- 
sée en  vingt-quatre  parties  égales.  Ils  projetaient  les 
divisions  sur  une  droite,  établissant  ainsi  de  soi-disant 
distances,  représentatives  des  intervalles'. 

Chaque  intervalle  était  censé  contenir  un  nombre 
déterminé  de  ces  unités  arbitraires.  L'octave  renfer- 
mant 24  divisions,  la  quarte  en  comprenait  10,  la 
quinte  14  : 


m 


[108] 

Par  celte  opération  imaginaire,  dans  laquelle  une 
figuration  pour  l'œil  remplace  les  repères  pour  l'o- 
reille, par  la  «  catapycnose  »,  le  Corps  de  l'Harmonie 
se^trouve  ainsi  représenté  : 

Octave  =  24  divisions  ou  dicsis. 
Quinte  ^14         —  — 

Quarte  =  10         —  — 

Différence  entre  la  quinte  et  la  quarte  (ton)  =  4  diésis. 


Hs  auraient  pu,  au  moyen  de  cette  fiction,  repré- 
senter la  gamme  dialonique  vulgaire  telle  qu'elle  a 
été  pratiquée  précédemment  :  c'eût  été  une  gamme 
tempérée,  analogue  à  celle  de  nos  claviers  :  chaque 
ton  eût  valu  4  diésis,  chaque  demi-ton  2  diésis,  le 
demi-ton  étant  exactement  la  moitié  du  ton  : 


i 


fiiiiiiiHHiimiLiimp 
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Un  grand  théoricien,  Aristoxène,  pressentit  ce  tem- 
pérament égal,  mais  les  professionnels  n'acceptèrent 
point  ces  successions  «  vulgaires  ».  Non  seulement  ils 
donnèrent  au  Diatonique  une  forme  différente;  ils  le 
reléguèrent  au  second  plan  et  posèrent  ce  principe 
étrange  que  la  succession  mélodique  la  plus  régu- 
lière, »  la  plus  exacte  »,  était  l'Enharmonique.  Voici 
comment  ils  la  figuraient  : 


i 


!ii 


»^ 
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Les  deu.x  sons  mobiles  de  chaque  tétracorde  se  res- 
serrent contre  la  base  tétracordale  et  s'échelonnent 
par  quart  de  ton  (1  diésis)  à  partir  de  cette  base.  Au- 
trement dit,  dans  le  tétracorde  la-mi,  le  &ol  prend  la 
place  de  notre  fa,  et  le  fa  devient  un  son  exharmoni- 
que, qui  divise  le  1/2  ton  en  deux. 

La  distance  ta-sol  [1 10]  est  la  somme  de  2  tons  :  ce 
n'est  pas  une  tierce,  mais  un  «  diton  »,  indécompo- 
sable-. La  représentation  suivante  sera  donc  plus  si- 
gnificative que  la  précédente  : 

dilon  dilon 

8  8 


m 
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et  l'on  pourra  dire  que,  dans  le  tétracorde  supérieur 
mi-si,  Yut  est  prohibé.  De  même  le  sol  dans  le  tétra- 
corde inférieur.  L'astérisque  désigne  celui  des  deux 
sons  mobiles  qui,  échappant  au  système  sonore  issu 
des  consonances  fondamentales,  est  à  proprement 
parler  «  exharmonique  ». 

Ainsi  l'octave  doristi  se  trouve  enharmoniquement 
constituée  par  deux  tétracordes  à  la  base  desquels 
trois  sons  très  rapprochés  constituant  le  groupe  du 
pycnon  (=  serré)  :  le  son  inférieur  est  le  bari/pycne, 
le  son  supérieur  Voxi/pycne,  et  le  son  médian  le  niéso- 
pi/cne.  Ce  groupe  a  une  telle  importance  que  les  créa- 
teurs de  l'écriture  musicale  ont  eu  pour  préoccupation 
majeure  de  le  représenter  avec  évidence.  La  séméio- 
graphie  va  nous  aider  à  comprendre  son  rôle  orga- 
nique : 


[112] 

Les  sons  fixes  sont  figurés  par  4  lettres  dites  droites  : 


c  K  c  r 


[113] 


1.  Cf.  Laloy,  Aristoxène,  p.  121  etpassim, 

2.  Le  diton  est  d'ailleurs  plus  grand  que  la  tierce  majeure  natu- 
relle. Cf.  chapitre  IV. 
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Les  sons  mobiles  du  pvcrion  (  niésopycne  et  oxypycne) 
sont  affectés  de  signes  dérivés  du  barypvcne,  li.xe.  Il 
est  aisé  de  voir  que  le  sou  inédiau  esL  représenté  par 
la  même  lettre  que  celui-ci,  mais  coucliée,  et  l'oxy- 
pycue  par  la  même  lettre  retournée,  si  ou  la  compare 
a  la  lettre  réputée  droite  : 

[1111 

Ainsi  se  trouve  affirmé  le  caraclère  essentiel  du 
genre  enharmonique  :  au  grave  de  chaque  tétracorde 
deux  semihlc^  «  penclionl  »  vers  le  harypycne.  La  no- 
tation implique,  en  elTet,  que  ces  deux  sous,  altéra- 
tions du  son  de  hase,  sont  émanés  de  lui  et  attirés 
par  lui.  C'est  dans  le  Genre  eriliarmonique  que  la  di- 
rection descendante  des  échelles  grecques  esl  le  plus 
évidente  : 


37.  Si  à  chacun  des  signes  de  la  série  primitive 


sitions  (droite',  couchée,  retournée)  sert  à  représen- 
ter le  pijcnon.  Les  groupes  qui  font  a|iparente  excep- 
tion ne  modinent  la  lettre  de  hase  que  pour  éviter 
des  incertiludes  de  lecture,  certains  caractères  se  prê- 
tant mal  ;i  l'hori/.outalité  ou  au  retournement.  Il  faut 
signaler  cepenilant  une  anomalie  dans  le  groupe  T. 
Bien  que  les  trois  formes  régulières  soient  employées 
par  les  modernes  nmsicographes,  le  signe  V  est  rem- 
placé par  d  dans  les  tables  d'Alypius. 

Chaque  ton  catapycnosé  étant  divisé  en  4  diésis,  la 
notation,  défective  en  ce  qui  concerne  le  ton  entier, 
puisqu'elle  n'alfecte  que  3  diésis  sur  4,  est  surabon- 
dante là  où  le  12  ton  s'intercale.  Le  résultat  est  que 
ut  et  fa  sont  à  la  fois  barypycnes  de  leurs  groupes 
pycnosés,  et  oxypycnes  des  groupes  placés  12  ton 
au-dessous  d'eux,  sur  si  et  mi.  Cette  double  lettre 
correspond  à  une  double  fonction  : 

I  ton  1  ton 

dièsi5; 
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l'on  applique  la  division  catapycnosée,  la  série  ci- 
dessous  surgira  : 
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En  prenant  pour  type  de  pycnon  le  groupe  >|  ^  K 
où  la  graphie  se  présente  si  nettement,  on  constate 
que,  pour  la  plupart  des  autres  groupes,  l'aspect  des 
signes  est  analogue.  Une  lettre  unique,  dans  trois  po- 


On  comprend  maintenant  le  sens  du  mot 
(I  catapycnosé  »  :  il  exprime  que  l'échelle  est 
divisée  suivant  l'unité  fournie  par  le  pycnon. 
Il  peut  être  conclu  aussi  de  tout  ce  qui  pré- 
cède que  le  son  mésopycne  est  une  sorte  de 
note  de  passage  entre  l'oxypycne  et  le  barypycne. 

38.  En  dépit  de  l'étonnement  que  nous  apportent 
ces  témoignages,  c'est  le  genre  Enharmonique,  éta- 
lon graphique  de  toutes  les  échelles,  qui  est  le  genre 
primordial.  Il  est  loisible  de  concevoir,  historique- 
ment, l'Enharmonique  comme  la  transformation  ins- 
trumentale |35)  d'un  tricorde  primitif,  inventé,  dit 
la  légende,  par  l'aulèle  Olympes,  et  qui,  sous  sa  forme 
défective,  subsista  dans  l'aii  vocal.  Si  bien  qu'on  don- 
nera à  l'échelle  pentaphone  ainsi  constituée  le  nom 
d'Enliarmoiiique  cocal,   par  opposition  avec  l'autre  : 


Il  arriva  que  les  aulètes  —  joueurs  d'instruments 
à  anche  simple  ou  double,  improprement  appelés 
<i  tlùtes  »  —  eurent  l'idée,  pour  transformer  le  tri- 
corde  en  tétracorde  et  conserver  à  l'échelle  le  nom- 
bre normal  de  ses  degrés,  de  dédoubler  le  demi-ton. 
L'obturation  partielle  d'un  trou  de  leur  instrument 
leur  permettait  d'obtenir  un  abaissement  de  quart 
de  ton,  par  à  peu  près.  Gevaerl,  qui  a  fait  le  premier 
cetle  remarque,  explique  ainsi  le  mécanisme  produc- 
teur de  l'Enharmonique  instrumental  {Problèmes  (l'A- 
rislote.  p.  94,  240,  368). 

L'intercalation  du  son  mésopycne,  diviseurdu  demi- 
ton,  se  faisait  au  petit  bonheur.  Mais  elle  enchanta 
les  aulètes.  Elle  les  amena  à  inventer  le  pycnon,  la 


1.  M.  F.  Greif  croil  que  la  l»Ure  dite  droite  était  primitivement  une 
lettre  retournée,  et  que  Bellerniann  a  entraîné  les  musicographes  en 
une  erreur  fondamentale.  Bellermann.  en  posant  en  principe  que  les 
signes  [110]  correspondent  aux  touches  blanches  de  notre  clavier,  a 
cependant  fourni  une  clef  qui  n'est  pas  seulement  simple.  Elle  parait 
correspondre  à  la  nature  des  choses  et  expliquer  notamment  la  pente 
descendante  des  échelles  helléniques.  V.  plus  loin  (3S). 
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catapycnose,  et  à  créer  une  notalion  qui  en  était  l'expression  graphique.  La  voici  : 


Une  telle  échelle  est  éminemment  descendante; 
les  sons  fixes  marquent  la  limile  inférieure  que  les 
échelons  principaux,  constituant  le  Corps  de  l'Har- 
monie, peuvent  occuper.  Dans  le  tricorde  d'Olympos 
[119]  le  demi-ton  situé  au  Rrave  iraphque  que  le  fa 
et  Yut  sont  des  pseudo-sensibles;  a  fortiori  les  quarts 
de  ton  intercalaires  dounent-ils  au  son  mésopycne  une 
tendance  au  grave.  Tout  se  passe  comme  si  les  deux 
sons  supérieurs  du  pycnon  —  dans  la  figure  [120] 
les  notes  noires  —  étaient  liés  par  attraction  au  son 
de  base.  En  d'autres  termes,  l'échelle  est  à  pente 
descendante,  parce  que  le  pycnon,  dans  son  ensemble, 
tend  à  se  serrer  contre  le  son  le  plus  grave.  Et  la 
notalion,  dans  l'interprétation  de  Bellermann,  con- 
firme cette  construction. 

Les  signes  >t  et  ic ,  par  exemple,  ne  sont  pas,  à  pro- 
prement parler,  des  altérations  ascendantes  de  K. 
Leur  emploi  implique  qu'ils  représentent  des  sons 
situés  dans  la  zone  où  l'attraction  de  K  se  fait  sentir. 
Tout  se  passe  en  effet  comme  si  le  son  de  base,  atti- 
rant en  permanence  le  son  voisin  supérieur  ^,  exer- 
çait sou  aimantation  au  delà  :  jusqu'au  voisin  M,  de 
ce  voisin,  mais  non  au  delà  d'une  distance  telle  que 
l'attraction  du  sou  fixe  grave  (barypycne)  ne  puisse 
plus  s'exercer.  L'examen  de  la  notation  diatonique 
confirmera  cette  manière  de  voir. 


XXIX 

Cittinre  heptacorde,  de  forme  évasée,  vue  par  la  face  iioslérieurc. 
Le  renflement  de  la  caisse  et  la  forme  des  liras  rappellent  la  cara- 
pace et  les  cornes  de  la  lyre.  Les  ornements  qui  coilTent  le  joiiii 
paraissent  faire  corps  avec  l'instrument.  Ceux  qui  ornent  les 
bras,  à  la  hauteur  des  cordes,  prennent  une  importance  que  les 
peintures  de  vases  accentueront  encore.  —  Monnaie  de  l'ile  de 
Kélos  (Cyclades),  frappée  vers  480.  —  Cakiiiet  des  Médailles. 

NOTATION   ENHARMONIQUE 

39.  Les  quatres  tons  primitifs  [97]  transcrits  à  leur 
hauteur  réelle  —  mais  au  diapason  antique,  d'une 
tierce  mineure  plus  élevé  que  le  nôtre  —  sont  repré- 
sentés par  les  schémes  [121]  [122]  |1231  [124]  : 

-^-  r,       iW 


La  nète  manque  aux  Suraiguës.  Pour  l'écrire  on- 
se  sert  du  signe  alTecté  au  son  correspondant  de  l'oc- 
tave inférieure,  et  on  le  distingue  par  un  accent,  à 
droite  (<').  On  obtiendra  de  même  le  signe  de  la  nète 
des  Suraiguës  dans  le  ton  suivant  : 

M. 
s.  „  ..   -^  m "^r"-^ .  'i^ ' 


[123] 

La  plus  parfaite  symétrie  règne  dans  la'notatioit' 
de  ces  3  tons  :  les  sons  fixes  y  sont  représentés  par 
des  lettres  dites  droites  tirées  de  la  série  diatonique 
primitive  [<1GJ  et  correspondant  aux  touches  blan- 
ches du  clavier  moderne. 

Les  sons  mobiles,  tous  groupés  en  triadesjpycno- 
sées  serrées  contre  la  base  (barypycne),  sont  visible- 
ment les  satellites  de  cette  base  vers  laquelle  ils  ten- 
dent. Ici  la  notation  est  représentative  de  la  théorie- 
enharmonique.  Celle-ci  étant  admise,  la  notation  des- 
ions ci-dessus  doit  être  regardée  comme  adéquate  r 
elle  remplit  exactement  sa  fonction. 

Le  4°  ton  primitif  est  moins  bien  muni.  La  mèse 
et  ses  deux  répliques  aux  octaves  inférieure  et  supé- 
rieure ne  peuvent  être  notées  par  des  signes  (lettres) 
dits  droits,  puisque  ceu,x-ci  alfectent  exclusivement 
les  touches  blanches  de  notre  clavier.  Elles  sont  donc 
figurées  par  des  lettres  retournées  (correspondant  à 
nos  touches  noires).  Mais,  ce  qui  est  plus  grave,  les- 

«_ m.. 


<    D   o  C 


Conjointes  n'ont  pas  de  représentation  enharmonique- 
possible,  puisque  le  barypycne  est  ici  une  lettre  re- 
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tournée  o).  I/expédient  employé  se  trouvera  expliqué 
plus  loin  par  la  graphie  des  autres  tons.  Kl  il  est 
probable  que  celle  diriicullé  n'a  pas  clé  conslalée 
par  les  créateurs  de  la  noialion  ,  l'insertion  des  Con- 
joiiiles  dans  le  système  télracordal  ne  s'élant  faite 
qu'apiès  coup'. 

Parces  4  Ions  primitifs  sonl  employés  lous  les  grou- 
pes pycnosés  du  tableau  |  H7|,  à  l'exception  du  premier 
groupe  (de  création  postérieure)  eldu  mésopycne  dans 
le  second. 

De  l'examen  des  4  échelles  tonales  ci-dessus  il  ré- 
sulte déjà  que  : 


les  loltres  dites  droites  correspondenl  aux  tou- 
ches blanches  de  notre  clavier  moderme  :  c'est  du 
moins  la  clef  pi'oposée  par  lîellermann; 

les  lettres  retournées  représentent  un  son  plus 
aigu  d'un  demi-ton  (diatonique)  que  le  son  ligure  par 
la  lettre  droite; 

les  lettres  couchées  figurent  des  sons  exharmoni- 
ques situés  un  quart  de  Ion  {=  1  diésis)  plus  haut 
que  la  lettre  droite  homologue  ; 

On  pourrait  donc  construire  avec  les  lettres  droi- 
tes et  retournées  une  échelle  chromatique  (sens  mo- 
derne) de  la  forme  suivante  [les  touches  noires  du 


[125] 


clavier  moderne  sonl  en  noir].  Mais  ce  n'est  là  qu'une 
représentation  mnémoteclinique,  les  Anciens  n'usant 


!.  Il  faut  reconnaître  qu'ici  M.  F.  Greif  pourrait  reprocher  à  la  no- 
talion  interprétée  par  Bcllermann.  de  n'être  point  parfaite,  puisque 
la  mèse  et  deux  conjointes,  en  Ion  dorien,  sont  alfectées  de  signes 
irréguliers.  Or  le  ton  comme  le  mode  dorien  sont  sûrement  primitifs. 
Observer  toutefois  que  les  Conjointes  ont  pu  n'être  mises  en  jeu  que 
postérieurement  à  l'invention  des  sij^nes  primordiaux;  autrement  dil, 
il  semble  que  la  notation  ail  été  faite  pour  le  Grand  Système  Parfait 


de  pareilles  successions,  en  série  continue,  dans  au- 
cune de  leurs  échelles. 


et  non  pour  le  Système  Immuable.  Dans  ce  cas  les  irrégularités  dans 
la  graphie  du  ton  dorien  se  réiiuisent  au  signe  de  la  mèse. 

Quant  à  la  complication  attribuée  par  M.  Greif  au  ton  dorien  de  Bcl- 
lermann, sous  prétexte  qu'il  est  armé  de  5[i,  elle  n'est  qu'un  anachro- 
nisme commis  par  les  yeui  du  subtil  commentateur  :  lire  les  «  notes  " 
antiques  avec  interposition  de  notre  écriture  musicale  moderne  est  un 
opération  bien  plus  étrange  encore  que  les  anomalies  relevées  ci-dessus. 


XXX 


Grandes  cithares  heplacordes,  portées  par  des  citharèdes.  Le 
sommet  des  bras  et  les  ornements  sous-jacents  sonl  en  ivoire.  La 
main  gauche  de  l'instrumentisle  est  active  :  les  doigts  pincent  les 
cordes  [paallfin);  —  leur  allongement  indique  naïvement  leur 
intervenlion.  Cet  accompagnement  {At««.s(.s),  ordinairement  im- 
provisé, dil  Th.  Reinach,  pouvait  avoir  une  réelle  importance 
mélodique  (cf.  Platon,  Loix,  II,  S12).  Pondant  ce  temps  la  main 
droite,  prête  à  l'attaque,  armée  du  plectre,  se  tenait  à  portée  de 
rinstrument.  Dès  que  la  voix  se  laisail,  le  plectre  entrait  on  action 
pour  l'intennéde  [riiilirou:<is  .  En  pareil  cas  la  main  gauche  pou- 
vait soutenir  ]iar  des  cordes  pincées  le  chant  de  la  main  droite. 
Dans  le  solo  de  cithare  {i/silc  Idtharisis),  cette  association  des  deux 


mains  élait  la  régie  :  le  chant,  toujours  au  grave,  revenait  nécessai- 
rement à  la  main  droite,  à  l'attaque  énergique  du  plectre  [ples- 
seiii,  krekciii).  Toutefois  certains  virtuoses  rejetaient  le  plectre  et 
adoptaient  le  jeu  des  doigts  aux  deux  mains.  On  nommait  psilo- 
citharistes  les  virtuoses  instrumentistes.  (Reinach,  article  Ltra, 
op.  rit.)  On  voit  comment  le  haiitîrkr,  passé  au  poignet  gauche,  sou- 
tient l'instrument  et  en  applique  la  tranche  contre  l'épaule  gau- 
che. Deux  des  baudriers  sont  ornés  d'effilochés  de  laine,  que  l'on 
devine  sur  certaines  monnaies(cf.  XXV).  —  Vase  à  figures  noires, 
du  type  amphore,  avec  rehauts  de  couleur  rouge;  vio  siècle  av. 
J.-C.  —  CollecUon  Wallon,  Caliintl  îles  Médailles;  vase  non  cata- 
logué par  de  Ridder  (donation  récente!. 
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iO.  Si  l'on  emprunte  au  ton  lydien  ses  Moyennes 

M 


et  au  ton  phrygien  ses  Graves,      )'^\  ?  ° 


[127] 
on  peut  construire  l'octave  (doristi)  suivante  : 


<  3^   F  -i,XJ- 

[128] 

qui  sera  le  centre  d'un  nouveau  Système  Parfait  en 
Ion  hypoplirygien  (hl').  On  peut  donc  dire  que  celui- 
ci  est  «  implicitement  »  contenu  dans  le  ton  lydien  et 
dans  le  ton  phrygien.  De  même  entre  le  ton  phrygien 
(bbb)  et  le  ton  dorien  (bbhl'iO  on  intercalera  l'octave 
hyperdorienne  (hbhb)  en  empruntant  un  tétracorde  à 
l'un  et  à  l'autre. 

En  raisonnant  d'après  la  théorie  moderne  des  tons, 
nous  pourrions  dire,  plus  simplement  encore,  que 
le  tétracorde  des  Conjointes  en  ton  lydien  (b)  crée  à 
lui  seul,  par  modulation  h  la  quarte  supérieure,  le 
ton  voisin  (|ib),  une  quarte  plus  haut  ou  une  quinte 
plus  bas.  En  réalité  les  deux  tons  armés  de  (bb)  (hypo- 
phrygien  et  hyperlydien),  situés  à  une  octave  de  dis- 
tance, que  les  Grecs  distinguaient  l'un  de  l'autre, 
et  qui  pour  nous  ne  font  qu'un,  ont  jiour  embryon 
le  tétracorde  des  Gonjointes'en  ton  lydien. 

De  même  l'hypodorien  et  l'hyperphrygien  (bbbb) 
sortent  des  Gonjointes  du  ton  phrygien. 

En  regard  des  quatre  tons  primitifs  nous  appelle- 
rons ions  implicites  ces  quatre  tons  issus  du  méca- 
nisme des  Gonjointes. 

Tons  implicites.  —  Le  tableau  [117]  va  nous  fournir 
tous  les  signes  nécessaires  : 


NAiT      1u.F/*'3tijE      i  uu  i    a. 


(1301 

On  voit  apparaître  quelques  signes  nouveaux  au 


grave  pour  représenter  les  sons  que  le  tableau  [H'^ 
ne  contient  pas  dans  cette  région. 


XXXI 

Cilhai'C  tioplacoriie.  Le  joiifi  est  remplacé  par  une  bande  ouvra- 
gée à  l'intérieur  de  laquelle  il  semble  que  les  cordes  soient  fixées. 
D'ailleurs  on  aperçoit  les  chevilles  d'accord,  au  milieu  de  la  bande. 
Visiblement  le  personnage  est  un  «  citharède  ><,  chanteur  qui  s'ac- 
compagne avec  son  instrument  :  c'est  la  main  gauche  qui  est  ac- 
tive. La  droite,  qui  tient  le  pleclre,  parait  vouloir  intervenir  à  son 
tour.  La  draperie  croisillée  et  semée  de  points,  qui  pend  de  l'ins- 
trument, est  son  enveloppe,  —  Vase  à  figures  rouges,  du  type 
pelikè,  de  la  première  moitié  du  v"  siècle.  Ce  majestueux  person- 
nage semble  exécuter  un  pas  de  danse  tournant,  si  l'on  tient 
compte  du  «  coup  de  vent  »  qui  soulève  sa  longue  robe.  C'est 
peut-être  un  poète-chanteur-danseur,  que  quatre  admirateurs 
entourent,  deux  assis  et  deux  debout.  Malgré  les  cassures,  res- 
pectées sur  notre  dessin,  ce  musicien  a  grand  air.  —  Cabinet  des 
Médailles;  catalogue  de  Ridder,  n"  390. 

40  (bis).  RÉPLIQUES  DES  TONS  IMPLICITES.  —  Plus  tard 
on  ajouta  aux  deux  tons  précédents  leurs  répliques  à 
l'octave,  qui,  suivant  la  théorie  antique  (28),  ne  fai- 
saient pas  double  emploi.  Ges  tons  aigus  manquaient 
de  signes  dans  la  région  hante  de  leurs  échelles.  On 
convint,  suivant  une  règle  adoptée  antérieurement  au 
profit  des  tons  lydien  [122]  et  phrygien  [12.3]  incom- 
plets à  l'aigu,  de  répéter  les  signes  du  tétracorde 
grave  correspondant  en  les  marquant  d'un  accent 
différentiel.  On  obtint  les  deux  nouveaux  tons  : 


[131] 


l'A  X  Z 


lUsrninE  de  la  MisincE 


GRÈCE      'i23 


41.  On  voulut  tirer  de  la  notation  primitive  les 
signes  nécessaires  au  ton  situé  une  quarte  plus  haut 
{=r  une  quinte  plus  bas)  que  le  ton  dorieu,  et  dont 
le  lélracorde  caractérislique,  conjoint  en  ton  dorieu, 
fournissait  le  noyau.  Mallieureusenient  la  f-'raphie  de 
ce  tétracorde  était  impossible  avec  les  éléiuenls  déjà 
connus  :  on  se  trouva  en  face  de  l'échelle  défeclive 
ci-dessous,  manquant  de  caractéristiques  : 


X(3C)> 

[133] 

Remarquons  que  les  sons  fixes  des  tétracordes 
sont,  à  l'exception  de  la  paramèse  et  de  l'hypate  de 
Graves,  exprimées  par  des  lettres  retournées.  L'expli- 
cation en  est  que  les  sons  correspondants  à  ces  let- 
tres retournées  sont  émis  par  les  touches  noires  de 
notre  clavier  moderne,  alors  que  la  série  des  signes 
primitifs  sur  lesquels  chaque  groupe  pycnosé  est  assis 
occupe  les  louches  blanches.  Cet  emploi  des  signes 
retournés  a  déjà  été  signalé  pour  le  ton  dorien  (39). 
11  est  une  première  atteinte  à  la  régularité  séméio- 
graphique  du  ton  fondamental  (hypolydieu),  du  ton 
lydien  et  du  ton  phrygien. 

Il  va  falloir,  pour  compléter  la  graphie  des  tétra- 
cordes des  Moyennes  et  des  Conjointes,  —  étant  donné 
qu'on  ne  veut  pas  créer  de  nouveaux  signes,  —  s'é- 
loigner de  plus  en  plus  de  la  symétrie  primitive. 

Les  difficultés,  en  etfet,  deviennent  insurmontables 
lorsqu'il  s'agit  de  construire  des  tétracordes  ayant 
pour  barypycne  une  touche  noire.  C'est  le  cas  pour 


et 


[13  i] 


^ 


Le  son  barypycne  étant  une  lettre  dite  retournée,  il 
n'y  a  plus  de  groupe  pycnosé  possible  sur  une  telle 
base.  Il  fallut  renoncer  à  l'homogénéilé  graphique 
du  pycnon.  Les  deux  sons  mobiles  furent  empruntés 
au  groupe  pycnosé  supérieur,  avec  exclusion  du  niéso- 
pycne  de  ce  groupe  ;  il  est  remplacé  par  l'oxypycne  '. 


]     u    C 


[135] 


1.  1,'asage  des  tons  primitifs  avait  posé  en  principe  que  la  lettre 
couchée  ne  peut  occuper  que  la  seconde  place  dans  le  tétracorde  k 
partir  du  grave. 


11  reste  donc  pour  traduire  : 


[135] 

les  signes  qu'on  va  lire  dans  les  tétracordes  irrégu- 
liers : 


^ 


>    >l     K     3 


^ 


X     3     C     > 


'"^  "  w  )>; 


*=«: 
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dans  lesquels  K  et  C  doivent  être  (raduits  1  diésis,  M 
et  3  2  diésis  plus  bas  [autrement  dit  un  quart  de  ton 
et  un  demi-ton  plus  bas]  que  la  hauteur  écrite. 
La  graphie  du  ton  hyperdorien  sera  : 

■SU,        G 


Prosl 


Reste  à  compléter  le  tétracorde  des  Suraiguës,  sui- 
vant le  procédé  indiqué  ci-dessus  (40  bis)  : 


>•    X    K'   X 

[139] 

42.  Résumé  de  ce  qui  précède.  —  Lasériejdes  tons 
créés  jusqu'ici  peut  être  représentée  théoriquement. 
par  l'enchaînement  de  quintes  : 


=ô=s; 


o    "^.^ 


^ac 


Ç^ 


[140] 


pratiquement,  par  l'enchaînement  des  mèses,  équiva- 
lent : 

e  3 


[141] 

chronolor/irjucnient,  suivant  l'ordre  numérique  ci-des- 
sus indiqué. 

Sur  ces  neuf  tons,  les  n°'  1,  2,  3  [ton  fondamental 
(;),  ton  lydien  ((i),  ton  phrygien  (ji^p)]  ont  une  nota- 
tion régulière.  Pour  ces  trois  tons  même  elle  est  par- 
faite, en  ce  sens  que  chaque  signe  a  une  destination 
unique,  et  chaque  espèce  de  signe  une  fonction  spé- 
ciale :  les  sons  fixes  sont  représentés  par  des  lettres 
dites  droites;  les  sons  mobiles  forment  des  groupes 
pycnosés  conformes  an  tableau  [117]; 

parfaite  aussi  la  représentation  des  tons  o  et  8,  liy- 
pophrygien  et  hyperlydien  (ht'),  des  tons  0  et  9,  hypo- 
dorien  et  hyperphrygien  ([7b|J'),  —  en  faisant  abstrac- 
tion toutefois  pour  ces  derniers  du  tétracorde  des 
Conjointes,  où  se  glisse  une  irrégularité  inhérente  au 
ton  dorien  (;^K,H,i  ; 
irrégulière,  en  effet,  la  notation  du  ton  4,  dorien 
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où  les  tétracordes  sonl  normaux,  —  abstraction  faite 
(la  tétracortle  des  Conjointes,  que  nous  allons  retrou- 
ver en  hyperdorien,  —  si  l'on  considèi'e  seulement 
leur  pj'cnon,  mais  où  la  mèse  et  ses  deux  répliques 
à  l'oclave  grave  et  supérieure,  tombant  sur  des  lou- 
ches noires,  sont  représentées  par  des  lettres  dites 
retournées; 

anormale  et  factice,  la  notation  du  ton  7,  hyper- 
dorien y^l'hl')  dans  trois  de  ses  tétracordes  (Moyen- 
nes, Suraiguës,  Conjointes). 


"^  ~^L  là 
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Cithare  heplacorde  entre  les  mains  d'Apollon  Citharédc.  Bran  do 
l'instrument  très  ouvrages.  L'activité  de  la  main  gauche,  —  dont 
le  poignet,  par  le  baudrier,  soutient  l'instrument,  est  ici  particu- 
lièrement visible.  —  Vase  à  figures  rouges,  du  type  hvdrie,  peint 
ver8]450.  —  Cabinet  des  Médailles;  catalogue  de  Ridder,  n"  411. 

43.  On  peut  tirer  de  là  les  règles  suivantes  : 

I.  Les  seuls  tétracordes  dont  la  notalion  soit  primi- 
tive et  adéquate  sont,  dans  la  lecture  de  Bellermann, 
limités  par  les  louches  blanches  du  clavier  moderne  : 
leur  graphie  est  constituée  par  quatre  signes,  sur  les- 
quels trois  ne  sont  que  les  aspects  divers  d'une  même 
lettre  (pycnon).  Les  signes  compréhensifs'  sont  droits. 

II.  Les  tétracordes  limilés  au  grave  par  une  tou- 
che blanche  et  à  l'aigu  par  une  louche  noire  ont  leur 
pycnon  régulier,  mais,  des  deux  signes  compréhensifs, 
le  grave  (touche  blanche)  est  dit  droit,  l'aigu  (touche 
noire)  est  dit  retourné. 

IIL  Les  tétracordes  limités  au  grave  par  une  tou- 
che noire  emploient  pour  le  son  grave  la  lettre  retour- 


née correspondante,  pour  le  11=  degré  en  montant  le 
signe  primilif  supérieur  conligu,pour  le  111=  degré  ce 
même  signe  retourné  :  noialion  où  les  signes  sonl 
détournés  de  leur  signification  originelle. 

IV.  La  lettre  couchée  ne  s'applique  qu'aux  parhy- 
pales  et  aux  trites. 

a.  Le  ton  fondamental  et  les  dix  tons  que  nous 
disons  «  à  bémols  »  ne  suffirent  pas.  A  partir  du  iv= 
siècle  apparurent  successivement  les  tons  «  à  dièses  ». 
Bien  qu'à  cette  époque  l'Enharmonique  ne  soit  plus 
pratiqué  sous  sa  forme  pycnosée  et  ne  subsiste  que 
comme  gamme  détective,  on  supposera  ici,  comme 
faisaient  sans  doute  les  théoriciens  pédagogues  de 
cette  époque,  et  pour  exposer  avec  plus  de  clarté  et 
d'unité  la  genèse  el  la  transformation  des  signes,  que 
l'Enharmonique  s'applique  encore  aux  nouveaux  tons. 

Il  n'y  a  rien  d'ailleurs  à  ajouter  aux  conventions 
ci-dessns  énoncées;  elles  vont  suffire  à  noter  les 
échelles  diésées. 

A  partir  de  la  mèse  la  considérée  comme  le  pivot 
du  ton  fondamental,  si  nous  procédons  thcorique- 
ment  par  quintes  ascendantes, 


[li2] 

pratiquement  par  quintes  et  quartes  alternées,  nous 
voyous  apparaître  les  tons  assis  sur  les  mèses  ci-des- 
sous : 


1.  Enteadez  ;  les  signes  appliqués  aux  sons  qui  limitent  le  tétracorde. 


[143] 

Pour  appliquer  aisément  les  règles  empiriques  énon- 
cées plus  haut  (43),  à  propos  des  tons  «  à  bémols  »,  il 
suffit  de  remarquer  que,  dans  la  notation,  les  Grecs 
ne  font  aucune  distinction  entre  le  (i  el  le  #  corres- 
pondants. Dans  les  tons  à  dièses  le  tableau  [12b]  va 
donc  se  trouver  modifié  comme  il  suit  (les  touches 
noires  sont  notées  en  noir)  : 

Ç_3  HJ  h  EJI   hjH  r  /^^  FJl  ;_>  K  TJV 

i 


o  i(T»  '^^^ 


■^>  C  NJv  Zj^  M^ 

[144] 

En  effet,  si  on  se  reporte  au  tableau  [1 17],  on  cons- 
tate que  tout  signe  modifié  (lettre  couchée  ou  dite 
retournée)  représente  un  sou  plus  aigu  que  le  signe 
droit,  base  du  pycnon.  L'équivalent  du  [i,  qui  nous  sert 
à  marquer  l'altération  descendante,  n'existe  pas  dans 
la  notation  grecque,  selon  la  présente  interprétation. 
Elle  ne  distingue  pas  le  1/2  ton  diatonique  du  ^/i 
ton  chromatique.  Le  même  signe  retourné  représente 
la  touche  noire  qui  pour  nous  exprime  le  [7  et  le  if. 

Exemples  :  OK  représente  laji-sl  ou  si  \p-si:  FI  =  sol- 
/a|)  ou  sol-solïi,  etc. 

Cela  posé,  cherchons  à  établir  la  graphie  du  ton 
diésé  le  plus  simple  :  il  sera  le  plus  compliqué  de 
tous  dans  la  notation;  car,  de  même  que  le  plus 
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compliqué  des  Ions  à  héinols,  l'iiypcrdorien  fl33],  il 
présente  des  télracordes  ayant  pour  base  une  touche 
blanciie,  et  en  mfnie  temps  des  létracordes  ayant 
pour  base  une  touche  noire.  Trailoiis  les  uns  et  les 
autres  suivant  les  rèf;les  étabhes  (43)  : 

G. 
D-  t  (M 


M    3  ■_■   C 

[115] 

Dans  ce  ton  les  Moyennes,  les  Suraiguës  et  les  Con- 
jointes sont  notées  enharnioniqueraent,  les  Graves  et 
les  Disjointes  artificiellement. 

45.  Si  nous  passons  au  ton  suivant,  à  deux  dièses, 
la  régularité  va  s'établir  dans  l'anomalie  :  tous  les 
tétracnrdes  auront  pour  base  une  touche  noire  et  en 
seront  réduits  à  subir  la  notation  artificielle,  —  à 
l'exception  toutefois  du  tétracorde  des  Conjointes  : 

J4 


K'/<Z\><'V      KTFAHI- 


46.  Les  autres  tons  à  dièses  employés  par  les  Grecs, 
hypoiastien  |jf^*l  et  hyperéolien  (même  armure), 
éolien  i^^^^l  et  hypoéolien  ('s'j^l  ont  tous  leurs 
létracordes, y  compris  celui  des  Conjointes,  ap- 
puyés sur  une  touche  noire  etsuivent  la  règle  III 
(43).  Tous  les  cas   possibles  avaient  donc  été 
résolus  —  plus  ou  moins  logiquement  —  dans 
l'écriture  des  tons  à  bémols;  aussi  les  tons  à 
dièses  n'oll'rent-ils  aucune  particularité.  Ils  sont 
dotésde  la  notation  arliliciellenée  de  l'e.x tension 
des  premiers  signes  à  des  tons  qui  les  excluent. 
Ueu.x  d'entre  eux  seulemenl  [(S|  et  (%)]  présen- 
tent encore  des  traces  de  l'écriture  enharmoni- 
que normalement  appliquée.  Les  autres  ont  une  sé- 
méiographie  systématiquement  anormale.  Il  est  inutile 
de   les   figurer  :  l'Eidiarnionique  intégral  était  mort 
lorsqu'ils  ont  été  créés. 

47.  Reprenons  le  ton  fondamental  et  appliquons- 
lui  la  catapycnose  tout  du  long,  inventée  en  même 
temps  que  la  notation  : 


point  supprimés  par  l'Knharmonique  et  coexistaient 
avec  lui.  La  faveur  dont  jouit  si  longtemps  la  soi-di- 
sant trouvaille  d'Olyinpos  ne  put  prévaloir  contrôles 
habitudes  et  les  nécessités  d'un  art  moins  subtil  :  celui 
de  Pylhagore  et  de  IMaton.  La  voix  humaine  ne  pou- 
vait se  plier  dans  les  ensembles  choraux  à  de  pareil- 
les intonations,  et  l'on  peut  affirmer  que,  parmi  les 
chanteurs  virtuoses,  le  nombi-cdoceuxqui  exécutaient 
à  peu  prés  exactement  les  sons  du  pycnon  était  des 
plus  restreints. 

Lorsqu'on  voulut  noter  le  Chromatique  et  le  Diato- 
nique, à  côté  de  rEnbarmonii|ue,  il  eiH  fallu  de  bonne 
grâce  reconnaître  que  la  notation  propre  à  celui-ci 
était  inapte  à  la  transcription  de  ceux-là. 

Il  n'en  fut  pas  ainsi.  On  se  contenta  des  anciens 
signes.  Et  rieu  ne  prouve  mieux  l'importance  de  l'in- 
vasion enharmonique  dans  l'art  grec,  la  persistance 
de  cette  mode  extravagante,  que  l'humble  condescen- 
dance avec  laquelle  les  Genres  diatonique  et  chro- 
matique s'évertuèrent  à  adapter  leurs  intervalles  à 
des  signes  créés  pour  un  autre.  Vaine  et  dangereuse 
servilité  :  la  notation  enharmonique,  qui  n'était  point 
faite  pour  eux,  non  seulement  se  trouva  incapable  de 
servir  leur  cause,  mais  les  atteignit  dans  leur  consti- 
tution, qu'elle  ébranla. 


Cette  échelle  factice,  —  où  la  division  de  l'octave  en 
24  diésis  donnait  aux  aulétes  inventeurs  l'illusion  d'une 
coordination  exacte  des  sons  musicaux,  groupés  avec 
symétrie,  —  était  incapable  de  traduire  à  leur  hauteur 
vraie,  ou  simplement  approximative,  les  échelles  des 


Orando  cilhart*  hpptacorde,  lomio  par  Apollnn  CUliarî?de.  De  la 
main  gaiictn*,  par  le  Imuitrier,  il  soutient  l'in^lrument.  La  main 
droite  pr(''S''nl(î  une  palèro  à  un  personnape  doliout  en  face  du 
dieu.  —  Vase  à  lifiures  rouges,  du  type  kalpis  ;  peint  vers  450.  — 


Genres  chromatique  et  diatonique,  lesquels  n'étaient  [  Cahiiut  des  Méilailles;  catalogue  de  Ridder,  n»4l3. 
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48.  La  faute  initiale  remonte  à  la  catapycnose,  dont 
la  notation  ne  fait  qu'utiliser  les  vilains  petits  mor- 
ceaux. Si  la  division  de  l'échelle  sonore  en  sections 
égales  s'était  faite  par  12,  le  tempérament  tel  que 
nous  le  pratiquons  —  tel  d'ailleurs  qu'Aristoxène  l'a 
pressenti  et  recommandé  —  eût  pris  rang  dans  la 
pratique  musicale  dès  les  temps  anciens.  Nous  ne 
serions  pas  en  présence  d'une  technique  déconcer- 
tante. Les  archéologues  y  eussent  perdu  une  belle 
occasion  de  se  montrer  sagaces,  et  l'art  grec  ne 
passerait  point,  aux  yeux  des  musiciens  modernes, 
pour  un  casse-tête.  Il  est  vrai  aussi  que  le  tempéra- 
ment lui  eût  fait  perdre  une  part  de  sa  richesse  mélo- 
dique. De  sorte  que,  à  tout  prendre,  il  n'y  a  rien  à 
re  lire  t  ter. 

Tel  qu'il  nous  apparaît,  l'art  hellénique  se  laisse 
deviner  assez  clairement  pour  que,  faisant  toujours 
le  départ  entre  l'art  «  vulgaire  »  et  l'art  «  profession- 
nel »,  nous  arrivions  à  goûter  quelque  chose  de  l'un 
et  à  comprendre  —  ou  à  peu  près  —  le  mécanisme  de 
l'autre. 


exemple,  une  lyre  à  8  cordes  dont  les  deux  extrêmes 
sont  mi-Mi,  recourir  aux  procédés  suivants  : 


i 


COBPS    DE 
L'HARMONIE 


SONS 

MOBILES 

^ 

mW6  I  n  1^ 


[149] 

On  se  procurera  le  /"«ij  et  Vut'i  en  intercalant,  à 
l'estime,  et  sans  pouvoir  s'appuyer  sur  des  conso- 
nances fondamentales,  un  demi-ton  entre  fa^  et  mi, 
entre  iWi  et  si.  Et  finalement  on  aura  : 


[150] 

Or  on  décréta  que  le  Genre  chromatique  aurait  la 
même  notation  que  le  Genre  enharmonique,  mais 
que  la  lettre  retournée,  attribuée  à  l'indicatrice]  du  , 
tétracorde,  devrait  être  traduite  deux  diésis  plus  haut 
qu'en  Enharmonique.  Quant  à  la  parhypate  (lettre 
couchée),  elle  était  censée  représenter  un  son  exact, 
bien  qu'il  fût  exharmonique.  On  eut  : 

-^  (  Frosl.) 


^Mi^#m^ 


;i   itK 


1     uF 


ri    xh       H 


S 


T^fn^ 


5    wC 


Le  Chromatique  est  donc  représenté  par  une 
notation  qui  lui  inflige  une  division  exharmoni- 
que du  ton.  Les  intervalles  du  tétracorde  sont, 
en  efl'et,  de  haut  en  bas  (prenons  pour  exemple 
le  tétracorde  des  Moyennes)  : 
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Cithare  lieptacorde  tenue  —  on  ne  voit  pas  comment  —  par 
une  Muse,  qui  ébranle  de  la  main  droite  les  cordes,  avec  le  plec- 
tre.  La  bouche  est  gauchement  entr'ouverte  :  la  Muse  chante.  Un 
autre  plectre,  sensiblement  plus  gros  que  le  premier,  est  sus- 
pendu à  l'inslrument;  le  baudrier  ne  sert  à  rien;  longues  effilo- 
ches. Les  bras  sont  très  volumineux.  Le  chentlel  est  visible  au- 
dessus  du  cordîer.  —  Coupe  à  fond  blanc  peinte  vers  450  av.  J.-C. 
Les  traits  noirs,  sur  l'enduit,  sont  devenus  brun-jaune  ou  rougeà- 
tres  dans  les  parties  minces.  Rehauts  d'or.  Les  bandes  noires  du 
costume  figurent,  sur  l'image  présentée,  des  bandes  rouge  foncé, 
ornées  de  dessins  en  clair,  supprimés  ici.  Publiée  par  E.  Pottier, 
Monuments  Piot,  II,  1895,  pi.  VI.  —  Miisùe  du  Li/uvre,  salle  L. 


NOTATION    CHROMATIQUE 

49.  Il  a  été  montré  que,  vocalement,  le  tétracorde 
des  Moyennes  dans  le  genre  chromatique  (14)  prend 
la  forme  : 


[liS] 

Si  l'on  suppose,  ainsi  qu'on  l'a  fait  pour  l'Enhar- 
monique, les  deux  tétracordes  de  l'octave  type  mo- 
difiés de  la  même  façon,  il  faut  pour  accorder,  par 


^ 


[152] 

La-faif:=trihémiton  =  l  ton  1/2,  interlleva  indé- 
composable, comme  le  diton  de  l'Enharmonique. 

Fa#-/rt  =  3  diésis  =1/2  ton  1/2  =  3/4  de  Ion,  in- 
tervalle exharmonique; 

Fa-mi=zi  diésis=:l/4  de  ton,  intervalle  exharmo- 
nique. 

Ainsi,  sous  prétexte  d'établir  pour  l'œil  une  liaison 
permanente  entre  certains  degrés  de  la  gamme,  sou- 
vent dissociés  pour  l'oreille,  et  afin  de  marquer  la 
suprématie  de  l'Enharmonique  sur  les  autres  genres, 
on  inflige  au  Cliromatique  l'écriture  pycnosée  dont  il 
se  serait  fort  bien  passé  :  n'avait-on  pas  dans  les 
tableaux  [12.5]  et  [144]  des  moyens  efficaces  de  repré- 
senter logiquement  les  sons  du  genre  chromatique, 
—  puisqu'on  ne  faisait  pas  de  différence  graphique 
entre  le  #  et  le  b  correspondants,  entre  le  1/2  ton 
diatonique  et  le  1/2  ton  chromatique?  Autrement  dit, 
puisqu'on  croyait  aux  homotones  et  qu'on  en  usait 
parfois,  en  passant  d'un  ton  à  l'autre. 

La  notation  chromatique  ne  peut  donc  s'appliquer 
au  Chromatique  vocal  (ou  vulgaire)  que  si  le  méso- 
pycne  (second  degré  du  tétracorde  à  partir  du  grave) 
est  interprété  une  diésis  plus  haut  qu'il  n'est  écrit, — 
de  sorte  que  l'écriture  et  l'émission  se  trouvent,  dans 
la  majorité  des  cas,  en  formel  conflit. 
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Les  divers  tons,  en  Cln'oniatiquc,  dans  l'ordre  où 
ils  sont  nés,  se  présentent  comnie  il  suit  : 

1"  Les  trois  ou  qualrc  tons  piinnlifs  (;Hi.'|{j,l'|i)  [\i\h\,]  ; 

2"  Les  deux  tons  iniplicitcnicnt  contenus  dans  les 
précédents  [\)?)  {(jbbt'),  et  la  doublure  do  [l'un  d'eux  à 
l'octave  ; 

3"  Les  divers  tons  ;\  dièses,  les  plus  récents. 

50.  Tons  priniilil's  : 

Ton  fondamental;  v.  ci-dessus  [  Uil); 

autres  tons  à  notation  cnliarnionique  détournée 
de  sa  signification  primitive  : 


N    'V  ii   T 


[151) 


— -  ^'  ii»>»  ^ * — 


■\\/NA^n  D>\'</'3iuEH 


51.   Tons  implicitement  contenus  dans  les  précé- 
:nts,  grâce  an  tétracorde  des  Conjointes  annexé,  de 

G (PrL 


den 

bonne  heure,  à  ceux-ci 


Z     >  V  <     )  w".  C 


fHlHHHHE 


'NAAT      =i.ii-F/'3LuE       3    uj  j    a. 


[157] 


5  •\'<.  J^ 


51  |/j(',si.  liépliques,  mais  non  doublures  (28),  à  l'oc- 
tave supérieure,  des  deux  tons  précédents  : 

M. . ,J&1 


[lâSll  'l^V? 


[159]  *v     \_^ 

52.  Ton  postérieurement  ajouté  et  présentant  trois 
tétracordes  anormaux  dans  le  genre  enharmonique  : 


>■(>!•  K')^    \   /    N  >(X    K)  )    •^:i^H 


x(3  i:)> 


Or,  si  l'on  se  reporte  au  tableau  [117],  qui  fournit 
les  moyens  d'écrire  en  vraie  hauteur  les  gammes  du 
Genre  chromatique,  on  constate  que  ce  sont  précisé- 
ment les  tétracordes  dont  l'écriture  est  anormale  en 
Enharmonique  qui  vont,  par  l'adoption  des  mêmes 
signes  en  chromatique,  devenir  réguliers.  Au  son  cor- 
respondra le  signe  adéquat.  Les  tétracordes  exacte- 
ment notés  seront  donc  ici  les  Moyennes,  les  Surai- 
guës et  les  Conjointes  :  il  faut  entendre  par  la  qu'ils 
correspondent  dans  leur  graphie  à  la  hauteur  vraie 
des  sons  en  Chromatique  vocal,  le  seul  que  nous 
puissions  imaginer.  Mais  ils  ne  traduisent  plus  le 
Chromatique  des  musiciens,  oii  le  mésopycne  est  h. 
une  diésis  seulement  (1/4  de  ton)  du  son  de  base  (ba- 
rypycne). 

53.  Le  ton  hyperiastien  (it),  le  premier  des  tons  «  à 
dièses  »  et  qui  est  graphiquement  affligé  d'anomalies 
analogues  à  celles  de  l'hyperdorien,  en  Enharmoni- 
que, va  se  trouver  chromatiquement  exact  dans  les 
tétracordes  anormaux  de  l'Enharmonique  (Disjointes 
et  Graves)  : 

M 
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Cithare  heptacorde,  dont  une  Muse  pince  les  cordes  avec  la 
main  gauctie.  La  caisse  est  ornëe  de  deux  yeux  semblables  à  ceux 
que  l'on  trouve  fréquemment  sur  les  coupes  et  qui  sont  des 
porte-bonheur.  Il  semble  que  les  Iras  soient  en  ivoire.  La  musi- 
cienne suit  des  yeux  le  texte  qu'elle  interprète  et  qui  est  posé  sur 
ses  genoux  (dyplique  vu  en  épaisseur).  —  Coupe  k  fond  IJlanc,  de 
même  fabrication  et  de  même  date  que  la  précédente.  Bandelette 
d'or  aux  cheveux.  Le  manteau  (himalion)  jeté  sur  les  t;enoux  a  été 
interprété  en  noir,  faute  de  mieux.  Publiée  par  E.  Pottier,  Monit- 
mciUs  Pkil,  1395,  II,  pi.  V.  Ces  deux  coupes  (XXXIV  et  XXXV) 
sont  sans  pied;  elles  ont  pour  tout  support  une  saillie  circulaire, 
comme  en  ontles  assiettes.  Elles  sont  munies  d'anses  horizontales, 
légèrement  incurvées,  très  saillantes.  —  iliiséc  du  Loutre,  salle  L. 

54.  A  partir  de  ce  ton,  et  si  l'on  fait  abstraction  du 
létracorde  des  Conjointes  en  iastien,  emprunté  par  ce 
ton  à  riiyperiastien,  tous  les  autres  tons,  en  Cliroma- 
tique,  auront  une  graphie  exacte.  Ce  sont  : 

, M 


K'  A    Z   \ 


'\'-\1X3C>  A3C=lTrH3 


\    >    <    •oi 


[163] 


ADC>>IK3TirHrihH3 


54  [bis].  Réplique,  mais  non  doublure,  à  l'oclave 
inférieure,  du  ton  h3'peréolien  : 


\     ><ADC=1AH1-3RH3T 


K  1    F   A 

[165] 

55.  A  quoi  distinguait-on  le  Chromatique  de  l'En- 
harmonique, puisque  les  mêmes  signes  affectent  l'un 
et  l'autre  genre? 

On  établit  la  règle  —  facultative,  semble-l-il  —  que 
dans  les  télracordes  a3ant  pour  base  un  signe  primi- 
tif (ou,  ce  qui  revient  au  même,  d'après  Bellermann, 
une  touche  blanche  de  notre  clavier  moderne)  et  dans 
lesquels  les  sons  du  pycnon  sont  représentés  par  les 
trois  formes  du  même  signe  alphabétique  (MscK),  le 
signe  supérieur  (indicatrice)  serait  barré  d'un  trait 
diacritique  (=  diiTérenliel).  On  aura  donc  en  Chroma- 
tique : 

,3<uC  ;  -îlj^K  ;  -V/  N  ;  etc 

Dans  les  tétracordes  ayant  pour  base  une  touche 
noire  (signe  non  primitif)  ce  trait  fut  considéré  comme 
inutile.  En  réalité,  le  plus  souvent  c'était  à  l'interprète 
à  deviner  le  Genre  et  à  faire  son  choi.v  entre  l'Enhar- 
monique et  le  Chromatique.  Nul  doute,  lorsqu'il  s'a- 
gissait de  chant  choral,  voire  de  chant  solo,  que  le 
Chromatique  ne  fût  implicitement  désigné.  Les  sub- 
tilités de  l'Enharmonique  n'étaient  guère  le  fait  des 
chanteurs,  même  virtuoses.  Mais  il  ne  convient  pas 
de  se  montrer  ici  trop  absolu  :  il  est  certain  que 
quelques  gosiers  très  exercés  ont  affronté  les  sons 
exharmoniques  du  pycnon  et  charmé  (?)  les  Athé- 
niens par  ces  échelles  singulières. 

56.  Dans  une  vue  d'ensemble,  on  peut  établir  la 
série  des  quintes  génératrices  des  XV-XII  tons  em- 
ployés par  les  Grecs,  depuis  l'échelle  la  plus  chargée 
en  bémols  jusqu'à  l'échelle  la  plus  chargée  en  dièses. 
On  obtiendra  ainsi  l'enchaînement  des  mèses  : 

notation  enliarmonique  exacte 

I 1  8  5  10  U  12 

-♦MU  SIl-  FAUT    SOL  RÉ   LA  MI   SlN  TA#  UT#  SOL#- 

7  -f         6         3  5  Z  ' 


[166] 


notation  chromalique(i'ocalejexact( 


Si  l'on  souligne  les  tons  pour  lesquels  la  notation 
est  exacte,  à  condition  d'admellre  la  pratique  des 
quarts  de  ton.  on  constate  que  le  nombre  en  est,  dans 
chacun  des  deux  genres  étudiés  jusqu'ici,  singulière- 


insToiitK  ni:  /.  t  misioie 
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ment  limilé.  Les  chiffres  indifiucnt  l'ordre  chrono- 
lof;i(iue  des  créations. 

1,'écritiii'e  eiihariiionique  rigoureuse  n'est  appli- 
cable qu'aux  pi'eniiei-s  tons  créés  (.'!9),  tous  à  bémols, 
(abslraclion  faite  du  tétracorde  des  Conjointes  pour 
le  ton  dorien  ((>''i,l'i,).  Le  dernier  ton  à  bi'inols  (liyper- 
dûi'ien)  et  tous  les  Ions  à  dièses  excluent  l'iînbar- 
nionique  théoriquement  et  pratiquement  :  ils  n'ont 
apparu  qu'après  l'exlinclion  de  l'1'jiliarmonique  cala- 
pycuosé,  lequel  était  d'ailleurs  un  (jenre  essenlielle- 
ment  instrumental. 


L'écriture  chromatique  en  tant  que  traduisant  el 
Chromatique  catapycnosé  n'est  exacte  nulle  part,  et 
cela  se  conçoit,  puisqu'elle  emprunte  à  rKnharnio- 
nique  ses  signes.  En  revanche,  là  où,  dans  l'interpré- 
lalion  de  Bellermami  elle  est  anormale,  elle  devient 
capablede  représenter  parfaitement  les  sons  du  Chro- 
matique vocal  [ISO',  c'est-à-dire  les  derniers  venus 
parmi  les  Ions  à  dièses,  el,  dans  (|uelqucs  autres  Ions, 
certains  tétracordes  ayant  pourharypycno  une  touche 
noire. 


XXX\'I 

CUharo  octocordo,  tivs  complùle  :  il  n'y  manque  quo  le  pteclre. 
—  Monnaie  de  Chalciilique  frappée  Ters  392.  Inscription  :  XAA- 
KlAIi'i.N.  A  la  face,  lèle  d'Apollon.  —  Cabinet  îles  Meihilles. 


XXXVII 

Cilhare  cclocorde.  —  Monnaie  de  Mylilène  (ile  de  Lesbos),  du 
iv"  siècle  av.  J.-C.  Inscriplion  :  MVTI.  A  gauche,  une  petile.am- 
phore.  —  Caliinel  des  Médailles. 


NOTATIO.N    DIATONIQUE 

57.  De  même  que  le  Chromatique  vocal,  le  Diato- 
nique vocal  va  se  trouver  altéré  parla  notation.  Tou- 
jours par  respect  pour  le  pycnon,  on  déclare  intan- 
gibles le  barypycne  et  le  mésopycne  et  on  garde 
leurs  signes  {■^K).  On  n'ose  pas  cependant  attribuer 
celui  de  l'oxypycne  (lettre  retournée  x)  à  l'indicatrice, 
le  domaine  du  pycnon  s'élendanl,  de  par  la  théorie, 
plus  loin  que  quatre  diésis  (=  1  ton),  mais  pas  si  loin 
que  cinq.  Or,  en  Diatonique,  le  son  de  base  dans  cha- 
que tétracorde  est  séparé  par  6  diésis  de  l'indicatrice. 
On  décréta  qu'on  aurait  recours,  pour  représenter 
celle-ci,  à  la  manière  graphique  que  conseillait  le  bon 
sens  :  au  signe  droit  ou  retourné  situé  4  diésis  plus 
haut  (=  1  ton)  que  la  lettre  retournée  du  pycnon  en- 
harmonique. 

Aussi  l'attraction  subie  par  l'oxypycne,  son  supé- 
rieur du  pycnon  (i=  3"  son  du  tétracorde  à  partir  de 
la  base)  et  exercée  par  le  barypycne,  son  grave  du 
pycnon  et  du  tétracorde,  cesse  de  se  faire  sentir  à 
partir  de  cinq  quarts  de  ton.  A  cette  limite  correspond 
le  changement  de  graphie.  De  sorle  que  le  Diatonique 
ne  possède  plus,  dansui\  tétracorde,  qu'une  sensible, 
tandis  qu'en  Enharmonique,  et  même  en  Chromatique, 
l'attraction  de  la  base  tétracordale  se  fait  sentir  sur 
les  deux  sons  voisins,  comme  il  a  été  dit  plus  haut  (38). 

Lorsque,  en  comptant  4  diésis  à  partir  de  la  lettre 
dile  retournée  du  pycnon  enharmonique,  on  se  trouve 
avoir  le  choix  entre  une  lettre  droite  et  une  lettre 
retournée,  — ce  qui  arrive  toutes  les  fois  que  ut  et  fa 
sont  en  cause,  —  il  faut  opter  pour  la  lettre  droite. 
Exemples  : 


< 

Si.  . 


m 


*->*>  o 


<  > 


rt  non  - 


■^ 


C 
-o- 
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58.  Voici,  sur  l'échelle  catapycnosée,  la  transcrip- 
tion du  Genre  diatonique  en  ton  hypolydien.  En  pre- 


[I6S] 

nant  pour  type  les  Moyennes  on  comptera  : 

entre  la  et  sol  4  diésis  =  1  ton; 

entre  sol  elfa  '6  diésis  :=  1  ton  1/4; 

entre  fa  et  mi  I  diésis  =  1/4  de  ton. 

Les  deux  derniers  intervalles  sont,  vocalement,  à 
peu  près  irréalisables.  On  peut  s'exercera  chanter  les 
quarts  de  ton,  sous  forme  d'exercice.  De  là  à  les  exé- 
cuter exactement  dans  une  pièce  musicale  tant  soit 
peu  rapide,  il  y  a  loin! 

La  Tiotation  enharmonique  des  Grecs  appliquée  au 
Diatonique  et  littéralement  traduite  est  donc  l'ex- 
pression d'une  gamme  systématiquement  fausse,  et 
d'ailleurs  chimérique.  Pratiquement,  le  Diatonique 
vulgaire  coriigeait  l'iulonatiou  du  signe  couché  et  la 
haussait  d'une  diésis;  do  sorte  que  l'écriture  musi- 
cale des  Grecs,  dans  le  plus  grand  nombre  des  cas, 
imposait  à  l'exécutant  une  correction  visuelle. 

D'autre  part,  l'engouement  des  professionnels  pour 
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les  gammes  exharmoniques  compliqua  plus  encore 
ces  interprétations  de  lecture  (Cf.  le  chapitre  suivant: 
Nuances).  Les  causes  sont  donc  multiples  des  confu- 
sions inhérentes  à  de  telles  pratiques.  Seuls  les  mu- 
siciens «  vulgaires  «  échappaient  à  ces  incertitudes. 
Arisloxène  en  vain  (iv"  s.)  s'elforça  de  donner  à  leur 
Chromatique  et  à  leur  Diatonique  le  pas  sur  le  Chro- 
matique et  le  Diatonique  mélangés  d'Enharmonique, 
de  par  la  catapycnose. 

Chromiitiiiiie  et  Dlaloniqiie  «  vulgaires  »  proposés  par  Arisloxène 
eomme  les  seuls  réguliers  : 


sd  'zd  ■'10 il 


"■" 

sd    •   id-iod 


Chromatique  et  Diatonique  des  «  musiciens  »  conservés  par  la  notation  : 
6d       •    3d.->id=i6d  1-d    •     ni   •  zd-iod 


^ 


m 


i_r 
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Cithare  octocorde.  L'artiste  est  en  train  de  serrer  les  rouleaux 
d'accord.  De  la  main  gauche,  passée  au  baudrier,  il  éprouve  la  jus- 
tesse. Les  bras  s'ajustent  par  un  ressaut  à  la  caisse  sonore.  —  Vase 
(lécythe)  funéraire,  à  enduit  blanc,  trouvé  à  Erétrie  (ile  d'Eubée). 
Des  rehauts  de  rouge  et  de  vert  égayent  cette  délicate  peinture  ; 
seconde  moitié  du  v"  siècle  av.  J.-G.  —  Musée  du  Louvre,  salle  L. 

58.  Les  transpositions  primitives  de  l'échelle  type 
[168]  sont,  en  Genre  diatonique,  les  tons  suivants  : 


[170] 
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■\  A  /   K  >  ^  n        )i'>e/'HujEn 


Dans  le  tétracorde  des  Conjointes  de  ce  dernier 
ton  on  voit  apparaître  la  première  anomalie,  comme 
précédemment  pour  les  autres  genres  et  pour  la  même 
raison  :  ce  tétracorde  a  pour  base  une  louche  noire. 
Son  arrangement  servira  de  modèle  à  tous  les  ana- 
logues. Fait  déjà  relevé  à  propos  du  Chromatique  :  ce 
seront  précisément  ces  irréguliers  télracordes  qui, 
excluant  la  notation  enharmonique,  auront  une  sé- 
méiographie  exacte.  En  se  reportant  au  tableau  [U7] 
et  en  transcrivant  la  catapycnose,  on  obtient  en  effet  : 

* 
*d  'rd,  li.    =u)d. 


Les  distances  en  diésis  sont  ici  conformes  au  Diato- 
nique vulgaire. 

En  continuant  l'énuméralion  des  tons  dans  le  Genre 
diatonique  on  va  rencontrer  des  mélanges  de  tétra- 
cordes  analogues  à  ceux  qui  furent  constatés  en 
Chromatique  :  tétracordes  ayant  pour  base  une  tou- 
che bhinche  et  affectés  de  la  notation  enharmonique 
pour  les  deux  sons  graves;  —  tétracordes  ayant  pour 
base  une  touche  noire  et  contraints  à  adopter  une 
notation  exacte. 

59.  Tons  implicitement  contenus  dans  les  précé- 
dents, grâce  au  tétracorde  des  Conjointes,  annexé  de 
bonne  heure  à  ceux-ci  : 


(Tr.l 
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59  (hii\.  llriiliciiies,  mais  non  doublures,  à  l'oclave 
supérieure,  îles  deux  tons  précédents  : 
S 


(ROME)      '.31 


Z'   N'  V   <•   T   /-  ^    Z    N   V  <    H    v^  C 


[177]  •\  A      

Comme  les  tons  dont  ils  sont  issus,  ces  deux  tons 
lis  sont  mal  notés,  dans  le  Diatonique  do  Pythagore, 
de  Platon,  d'Arisloxène.  Et  jusqu'ici  c'est  le  cas  de 
tous  les  tétracordes  diatoniques  énumérés,  à  l'excep- 
tion de  celui  des  Conjointes  en  Ion  dorien  [172]. 

60.  Le  ton  hyperdorien  ou  mixolydien,  qui  pré- 
sente trois  tétracordes  anormaux  sur  cinq  (Moyen- 
nes, Conjointes,  Suraiguësl,  va  posséder,  précisément 
dans  ces  tétracordes,  une  écriture  exacte,  en  Diato- 
nique aristoxénien  : 

c  I n. 

^-  T.  -»-•_. 


[178] 

61.  De  même  l'iiyperiastien  aura  deux  tétracordes 
sur  cinq  bien  notés;  mais  ce  sont  les  Graves  et  les 
Disjointes  : 

jyt 


T  z  ijj: 

[179] 

62.  A  partir  de  ce  ton,  et  si  l'on  fait  abstraction  du 
tétracorde  des  Conjointes  en  iastien,  emprunté  par  ce 
ton  àl'hyperiastien,  tous  lesautres  tons  en  Diatonique 
auront  une  graphie  exacte.  Ce  sont  : 


K'^Z\C<A         KCF'»vrH3h 


'X  K  C    H 

[183] 

62  ibis).  Réplique,  mais  non  doublure,  à  l'octave 
inférieure,  du  Ion  liyperéolien  : 
S 


K  C   F  «\ 

[18i] 

63.  Si,  par  analogie  avec  le  schème  [166],  on  cherche, 
sur  la  série  des  méses,  les  tons  à  notation  dialono- 
enharmonique  exacte,  on  constate  que  les  premiers 
tons  créés,  seuls,  peuvent  la  recevoir  (abstraction 
faite  du  tétracorde  des  Conjointes  en  ton  dorien)  : 

notation  diatono  enharmonique  exacte 
-'Mil'  SIb  TA  UT   SOL  RÉ   LA  MI  SU  FAff  UT#  SOLJf- 

7  V  6  3  5  ?.  - 


[185] 


notation  diatonique  (vocale)  exacte 


A^  partir  des  tons  où  s'insinuent  un  ou  plusieurs 
tétracordes  ayant  pour  barypycne  une  touche  noire, 
la  représentation  catapycnosée  de  ces  tétracordes  de- 
vient impossible,  et  les  professionnels  épris  du  quart 
de  ton  sont  obligés  de  l'exécuter  sans  que  la  séméio- 
graphie  les  y  invite.  En  revanche,  il  va  se  passer  pour 
le  Diatonique  vocal  ce  qui  a  été  déjà  constaté  pour 
le  Chromatique  lo6l.  La  notation  catapycnosée  dia- 
tono-enharnionique,  absurde  lorsqu'elle  s'applique 
au  Diatonique  vocal,  fait  place,  partiellement  dans  les 
tons  7  et  8,  intégralement  dans  les  tons  9  à  12,  à  une 
séniéiographie  exacte  en  ce  même  Diatonique  vocal 
vulgaire.  Là  où  les  amateurs  de  catapycnose  devaient 
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gémir,  les 
vaienl  enllii 
pondaient. 


musiciens   épris   de  consonances    trou- 
leur  compte  :  le  signe  et  le  son  corres- 


XXXIX 

Cilhare  h.  XI  cordes,  avec  lous  ses  détails,  moins  les  rouleaux 
d'accord,  bien  qu'Apollon  Citharède  soit  occupé  ii  les  serrer. 
Comme  le  précédent  personnage,  il  éprouve,  de  la  main  gauche, 
la  justesse  de  l'instrument.  Venreloppe  de  la  cithare,  ornée  de 
zigzags,  est  pendante.  On  en  distingue  nettement  les  deux  par- 
ties. L'attache  de  ces  enveloppes  est,  comme  de  coutume,  fixée 
au  même  bras  que  le  nœud  du  baudrier  (Cf.  XIII).  Le  chemlcl  est 
énorme.  —  Amphore  à  volutes,  à  figures  jaunâtres;  iv"  siècle 
av.  J.-C;  style  lourd.  Publiée  par  Lenormant  et  de  Witto,  ÉUte 
eéraiiwgrujihigite,  pi.  XXVIL  —  Slusée  de  Nctples. 

64.  Les  théoriciens,  dans  les  œuvres  ou  fragments 
conservés,  ne  mentionnent  nulle  part  le  tétracorde 
néo-chromatique  : 


lire  une  octave  plus  bas^ 


c    T   u.  r 


[IS6] 


dont  un  des  hymnes  delphiques  a  révélé  l'emploi. 
S'il  n'y  a  pas  lieu  de  dresser  un  inventaire  complet 
des  échelles  où  ce  tétracorde  interviendrait,  il  peut 
(■•tre  intéressant  d'en  appliquer  la  formule  à  tous  les 
tétracordes  des  tons  les  plus  anciens,  en  observant 
qu'ici,  comme  eu  Knharmonique  et  en  Chromatique, 
de  pareilles  échelles  sont  sans  doute  purement  théo- 
riques. (Voir  ci-après  le  Mdange  de  genres). 
Catapyciiosous  le  tétracorde  néo-chromatique  : 


zd 


7d 


id.-iod 


m 


3* 


!/z  ton 


LJ" 

îVton 


[1S7] 

Les  distances  en  diésis,  fournis  par  le  tableau  [117], 
étant  coimues,  il  est  aisé  de  construire  n'importe 
quel  antre  tétracorde  ayant  pour  barypycue  une  tou- 
che blanche.  On  aura  : 

M 


-^iy^j:r^(M 


T  K'  XZ   \  V<        T  K  uj=  A.  ijr  E 


Le  tétracorde  des  Conjointes  en  ton  dorien,  appuyé- 
sur  une  touche  noire,  se  refuse  à  la  catapycnose- 
type  du  néo-chromatisme. 

64  {bis).  Des  tons  implicites  on  ne  construira  ici  que- 
l'hyperphrygieu  (nt'i,!') ,  dont  la  graphie  sera  néces- 
saire à  la  lecture  en  vraie  hauteur  d'un  des  nomes 
delphiques  : 

r-'^r^^D  (?r) 


C. 


T    K  u.  F 


[192] 


\'^  /  N 


lIlSTOinE   /)/i    LA    MVaiQVK 


GRECE      V.Vi 


NOTATION    DITE    VOCALE 


65.  L;i  niilalloii  instrumentale  étiKliécJiisqn'ici  n'est 
pas  la  seule!  que  k's  ("irecs  aient  pralliiuée;  mais  elle 
est  la  seule  iiiii  puisse  retenir  nolrealteiition.  L'aiilic, 


otation  inslrumenUle 


dite  n.  vocale,  simple  décali|iie  de  la  première,  est, 
sous  couleur  de  simplification,  la  destruction  do  tout 
système.  Autant  la  notation  instrumentale  est,  pour 
les  tons  primilil's,  coordonnée  et,  mémo  pour  les  tons 
à  dièses,  facile  à  saisir,  autant  la  noialion  inslrumen- 
tale  échappe  à  toute  logique.  I.'teil  s'y  perd,  car  l'es- 
prit n'y  peut  établir  aucun  cadre.  Pustérieure  à  la 
séméiograiillie  enliarmoni(|ue,  elle  si'mlile  avoir  pris 
à  làclie  d't'n  masquer  le  mi'canisme  tout  en  en  con- 
servant l'usage. 

Les  deii.\  systèmes  grapliicpies  ont  coexisté.  Il  suffit 
de  les  superposer  pour  établir  les  coiicordancns  et 
permettre  au  lecteur  de  passer  aisément  de  l'un  à 
l'autre. 


Ces  deux  désignations  sont  purement  convention- 
nelles, et  de  ce  que  la  notation  dite  instrumentale 
paraît  être  née  du  jeu  de  certains  instruments,  il  ne 
s'ensuit  pas  qu'elle  ne  puisse  s'appliquer  à  l'éciilure 
des  voix,  et  réciproquenienl.  Les  l'aies  monuments, 
presque  tous  i<  vocaux  »,  usent  aussi  bien  de  l'une  et 
de  l'autre  écriture. 

Le  signe  ~\  a  été  substitué  au  signe  b  (signalé  à 
gauche),  le  seul  que  fournissent  les  textes,  alin  que  la 
triade  grapluipie  fondée  sur  r  soit  complète  et  que 
la  coordination  des  signes  ne  soit  pas  interrompue. 

Les  sons  plus  aigus  quel  sont  représentés  par  les 
sons  (le  l'octave  inférieure  accompagnés  à  droite  d'un 
accent.  Ou  aura  donc  pour  ut;  ut'f,  sLi  les  signes  N'Zo', 
etc.  On  reniaïquera  que  les  24  signes  de  l'alphabet 
usuel  se  succèdent  avec  continuité  entre  so/1.4  et  fa.,. 
Plus  bas,  ils  se  renversent  (avec  modification  de  forme 
quand  le  dessin  de  la  lettre  se  prête  mal  au  lenver- 
semenl).  lùifiii,  aux  sons  compris  entre  sit'i.  et  soli 
sont  a[iiiliquées  les  6  dernières  lettres  renversées, Ta 
n.  Tout  cela,  à  première  vue,  parait  assez  ai-bitraire- 
ment  réparti.  Du  moins  peut-on  constater,  par  le  sens 
inéuie  où  l'alphabet  se  lit,  que  l'échelle  grecque  est 
essentiellement  descendante. 

Mais  on  ne  peut  étudier  le  mécanisme  organique 
de  la  notation  musicale  hellénique  que  sur  la  plus 
ancienne  graphie,  qui  seule  est  systématisée. 


tu    -  LE  HIÉLAXGE  DES  OE.XRES 

66.  Le  lecteur  est  armé  maintenant  pour  faire  face 
aux  dillicullés  de  la  notation  grecque,  plus  appa- 
rentes que  réelles,  caries  anomalies  s'expliquent  dès 
que  le  point  de  départ  (tons  primitifs)  est  connu  et 
son  régime  admis,  ici  dans  interprétation  de  lieller- 
mann. 

La  plupart  des  échelles  présentées  ci-dessus  doivent 
être  considérées  comme  des  appareils  de  mnémotech- 
nie,  espèces  do  barèmes  qui  donnent  le  moyen  de  lire 
des  tétracordes  isolés,  mais  ne  représentent  point  — 
du  moins  dans  les  monuments  conservés  —  des  échel- 
les continues.  Seules  les  échelles  du  l>nre  diatonique 
peuvent  ne  pas  olfrii'  de  lirisuros.  Toutes  les  auti'es 
sont  discontinues,   par  suite    du    mélange  habituel 


\^»T  i_r      Hil-       3uiE 


Nh 


V  R  1 


y  F  7       rir^ 


notation  instrumentale 


H  d  H 


T>-Q 


Éa 


VV  M      1/I/«P      IJ  b  3       HK_J 

notation  vocale 

des  Genres.  On  a  eu  déjà  l'occasion  de  signaler  ce  fait 
dans  la  pratique  vocale  (14).  Les  Hymnes  Delphiques 
montrent  comment  le  Chromatique  et  l'Enharmoni- 
que vulgaires  sont  associés  au  Diatonique. 

Les  échelles  vraies  vont  cette  fois  être  présentées, 
et  dans  les  seuls  sons  employés  sur  les  monuments. 

Les  transcriptions  sont  en  hauteur  réelle,  —  selon 
le  diapason  antique  :  , 

HYMNE    DELPUIQUE' 


[194] 

L'Enharmonique  défectif,  ou  vocal,  ou  vulgaire,  — 
dans  lequel  manque  l'indicatrice  à  chaque  tétracorde 
enharmonique,  et  où  la  parhypate  (lettre  couchée) 
doit  se  traduire  une  diésis  plus  haut  que  la  notation 
ne  l'indique,  —  est  appliqué  ici  aux  Moyennes,  à  leur 
réplique  (les  Suraigués)  et  à  leur  transposition  (les 
Conjointes).  Les  autres  tétracordes  (Graves  et  Dis- 
jointes) restent  diatoniques. 


Z    >  V  < 


[195 


1.  Le  ton  principal  est  le  lydien.  I.e  ton  font!  tinental  lIiy[.oly(ncrti 
est  emj>loyé  ici  conimç  modulation  'i  la  quarlc  inferieuie. 

?8 
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Les  Moyennes  sont  chromatiques,  les  Conjointes 
sont  chromatiques  ou  enharmoniques.  Les  Graves 
sont  diatoniques,  et  les  Disjointes,  représentées  seu- 
lement parleur  son  de  base,  auraient  le  même  genre 
que  les  Graves  si  elles  étaient  énoncées.  Le  fragment 
d'Oreste  va  en  fournir  la  preuve. 

FR.'VGMENT   d'oRESTE 

Les  sons  conservés  de  ce  trop  court  fragment  sont, 
en  effet,  dans  la  partie  vocale,  en  ton  lydien  ; 


Moyennes  chromatiques.  Graves  et  Disjointes  dia- 
toniques. 

La  partie  instrumentale,  en  admettant  qu'elle  soit 
indiquée  sur  le  papyrus,  est  trop  incomplète,  et  d'ail- 
leurs trop  conjecturale,  pour  qu'on  en  tirfe  des  con- 
séquences graphiques. 

AUTRE    HYMNE    DELPHIQUE 

Sections  A,  C  (ton  phrygien)  : 


[n-  A'//T  K']X_Z   N  a  ^  n   K' 


m^ 


^ 


[199] 

2"  Or,  les  mesures  36,  44-5-6  marquées  [']  [-]  et  ['] 
sur  la  transcription  [547]  sont  inexplicables  dans  ce 
ton;  elles  présentent  les  signes  V<  qui  ne  se  trou- 
vent point  dans  cette'  échelle  tonale  :  ils  font  partie 
des  Disjointes  en  ton  phrygien  [171].  Les  mesures  pré- 
citées sont  dune  une  modulation  passagère,  un  retour 
momentané  à  ce  ton  initial  (section  A).  On  s'en  rend 
compte  en  transcrivant  l'échelle  [197]  dans  le  ton 
phrygien  : 


[t  a    X  Z   \J  V  <       T    R  u.  F  <\  ij- 


'  [197] 


N(t)4_n 


Les  Moyennes  et  les  Suraiguës  sont  chromatiques, 
mais  celles-ci  seules  selon  le  Chromatique  normal. 
Les  Moyennes  sont  néo-chromatiques. 

L'indicatrice  des  Conjointes  manque.  On  suppose 
que  les  Conjointes  sont  affectées  du  même  Genre  que 
les  Moyennes,  dont  elles  sont  la 
transposition,  comme  on  sait'. 

Section  B  (ton  hyperphrygien)  : 


3°  Cela  fait  saisir  sur  le  vif  le  mécanisme  modulant 
aux  tons  voisins  (situés  à  distance  de  quarte  ou  de 
quinte).  Pour  plus  de  simplicité,  on  peut  se  mettre 
en  face  de  simples  échelles  diatoniques  et  répéter  les 
Moyennes  à  côté  des  Conjointes,  en  prenant  pour 
centre  d'expérience  le  ton  phrygien  : 


hyperphrygien 


Les  Moyennes  sont  affectées  du      ton  hypophrygien 
Chroma  normal;  les  Graves  (et  les 
Disjointes)  du  Néo-Chromatique; 
les   Conjointes  n'ont   pas   d'indicatrice. 

Il  y  a  lieu  de  faire,  à  propos  de  cette  seclion  B 


'    il 


EË-o- 


les 


remarques  suivan- 


(voir  la  transcription  ^-''47 
tes  : 

1"  La  transcription  par  quatre  ^  s'impose,  dans  le 
Ion  hyperphrygien,  à  cause  du  so/o  unique  qui  déter- 
mine le  tétracorde  des  Conjointes  (c'est  le  sif^  de  la 
transcription  [87],  mesure  371,  et  qui  est  incompati- 
ble avec  le  ton  phrygien.  Voici  le  schème  de  ce  ton, 
conformément  au  mélange  des  Genres,  tel  qu'il  est 
ici  pratiqué  : 


Si  l'on  superpose  les  parties  communes  : 


1.  Si  J'on  admet  que  les  Conjointes,  transpositions  des  Moyenno  i 
la  quarte  aiguc,  puissent  ne  pas  être  affectées  du  niûmc  rliroiiin  qu'c!li'->, 
on  doit,  pour  imiter  la  succession  têtracordale  de  la  section  B,  admettre 
la  forme  ; 


iirsToini:  />/:  la  m r s/que 


GRÈCE     I3r, 


Ton  hypcrphrysiiîn 
par  Disjointes. 


Ton  phrygion 

par  Conjointes 


Ton  i)hryf;ien 

par  Disjointes. 


Ton  hypophryiiien 
l)ar  Conjointes. 


011  voit  que  le  ton  phrygien  possède  avec  chacun  de 
sesdeii.\  voisins,  situés  l'un  une  quai'te  plus  haul,  l'au- 
tre une  quarte  plus  has,  trois  télracordes  communs  : 
il  dilTère  donc  de  l'hvperphrygien  par  ses  Oisjointes  et 
ses  Graves,  tandis  que  l'hyperplirvgien  dili'ére  de  lui 
par  ses  Suraiguës  et  ses  Conjointes. 

De  même  le  Ion  phrygien  dill'ère  de  l'hypophrygien 
par  ses  Suraiguës  et  ses  Conjointes,  tandis  que  l'hy- 
pophrygien dilTère  de  lui  par  ses  Disjointes  et  ses 
Graves.  Il  en  résulte  que  le  mécanisme  des  Conjoin- 
tes établit  entre  les  tons  voisins  un  enchevêtrement 
systématique. 

67.  Le  mélange  des  Genres  se  retrouve  dans  un  écrit 
d'Aristide  Qiiintilien  sous  une  forme  légèrement  dillë- 
renle  de  celle  qui  vient  d'élreétudiée.  Dans  une  série 
d'exemples  malheureusement  incomplets,  le  compi- 
lateur montre  les  Moyennes  all'ectées  de  l'Euharmo- 
niquepiir,  tandis  que  les  Graves  et  les  Disjointes,  sous 
forme  de  pentacordes,  exhibent,  à  côté  de  l'indicatrice 
enharmonique,  l'indicatrice  diatonique.  En  résumé 
(et  en  un  seul  schème),  il  semble  que  l'on  ait  pratiqué 
des  échelles  de  la  forme  suivante  : 


[20  i] 

Verra-t-on  surgir  un  jour  quelque  monument  qui 
fasse  application  de  ce  disposilif? 

68.  Il  resie  à  se  demander  si  les  échelles  d'Alypius, 
présentées  plus  haul,  se   trouveront  exprimées  en 


toute  leur  étendue,  dans  des  textes  à  découvrir;  en 
d'autres  lermes,  si  le  Genre  chromaliquo  ou  l'I^nhar- 
nionique  ont  élé  jamais  employés  dans  tous  les  télra- 
cordes simultanément.  Un  passage  d'Aristoxéne  le 
ferait  croire  :  <c  Toute  succession  mélodique  est  dia- 
tonique, cliromali(iue  ou  enharmonique,  ou  bien  for- 
mée du  niidaiige  des  (lenres,  ou  bien  commune  aux 
trois  Genres.  »  Or  les  monuments  qui  nous  sont  par- 
venus ne  montrent,  en  fait  d'échelles  uniformes,  que 
des  échelles  diatoniques  :  les  Genres  enharmonique 
et  chromalique,  lorsqu'ils  interviennent,  ne  sont  at- 
tribués qu'à  trois  létracordes  sur  cinq,  les  Disjointes 
et  les  Graves  restant  diatoiiicpies.  De  sorte  que  les 
Genres  autres  que  le  Diatonique  paraissent  avoir  été 
surtout  des  éléments  de  contraste  appliqués  aux 
tétracordes  essentiels  (Moyennes,  Conjointes,  Surai- 
guës) et  chargés  d'opposer  leur  pycnon  aux  degrés 
plus  larges  du  Diatonique  intercalaire.  Le  Néo-Chro- 
malique  (64),  il  est  vrai,  n'est  point  traité  comme  les 
Genres  plus  anciens  :  on  le  voit  passer  des  Moyennes 
aux  Graves,  et  il  voisine  avec  le  Chromatique  pri- 
mitif dans  les  télracordes  contigus.  C'est  là  une 
innovation  sans  doute,  et  l'on  peut  supposer  que  les 
fondateurs  des  échelles  mixtes  ont  ignoré  ces  con- 
tacts. Gevaert  croit  que  la  présence  du  Diatonique  à 
côté  des  autres  Genres  —  leur  mélange  en  un  mot  — 
fut  le  principe  posé  par  les'  premiers  constructeurs. 
Sobriété  voulue,  fort  remarquable. 

69.  Quant  aux  échelles  bàlies  sur  les  sons  communs 
aux  trois  Genres,  il  est  facile,  si  l'on  s'en  tient  aux 
indications  fournies  par  la  notation,  de  les  construire  : 
elles  sont  défectives,  puisque  l'indicatrice  de  chaque 
tétracorde  se  trouve  exclue.  On  aura  donc  : 

W. 


<  yj 

[205] 

De  pareilles  f/ammes  peuvent  avoir  eu  cours.  En 
art  <(  vulgaire  »,  il  va  de  soi  que  le  signe  couché 
était  traduit  une  diésis  plus  haul  que  sa  graphie. 
On  trouve  dans  la  musique  populaire  chez  tous  les 
peuples  des  échelles  analogues,  pentaphones,  et  Wa- 
gner s'est  servi,  dans  quelques-unes  de  ses  plus 
belles  mélopées,  de  gammes  défeclives'.  Le  tricorde 
du  fabuleux  Olympos  a  encore  des  imitateurs. 

1.  Oevaert,  Traité  d'harmonie,  page  25. 
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Cithare,  sans'cordes,  en  raison  de  la  matière  employée  :  la  figure 
est  une  statuette  de  terre  cuite.  Mais  le  relief  est  ici  précieux,  car 
il  révèle  la  concavité  de  la  caisse  et  des  bras  :  le  profil  de  l'en- 
semble s'inscrit  dans  une  courbe,  et  cela  explique  que  dans  des 
instruments  ainsi  consti'uits  le  chei'atct  puisse  faire  défaut.  Il  est 
donc  probable  qu'ici  le  cordier,  très  visible,  soit  la  seule  pièce  sail- 
lante appliquée  à  la  caisse  ;  en  raison  de  la  foi-me  épousée  par  le 
cadre,  les  cordes  se  trouvent  suflisainment  éloignées  des  parois 
de  la  boite.  —  La  main  droite  tient  \e  plectre,  au  repos;  la  main 
gauche  est  certainement  active.  —  Terre  cuite  d'un  rouge  foncé 
trouvée  dans  un  tombeau  à  Egine.  Style  analogue  à  celui  de  Ta- 
nagre,  mais,  d'après  Jlax.  Collignon,  fabrication  postéiieure  : 
iii'^  siècle  av.  J.-C.  Héliogravure  dans  \a.  lierue  île  l'art  ancien  et 
moderne,  avril  1S97  ;  cf.  ibid.  l'article  de  Max.  Collignon  :  Orchestre 
et  Dunsenrs.  —  Musée  du  Louvre,  salle  M. 
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Cithare  (sans  cordes)  :  statuette  de  terre  cuite.  La  forme  rigou- 
reusement rectangulaire,  la  substitution  d'une  large  barre  au 
jnug  mince  coutumier,  donnent  il  cet  instrument  une  physionomie 
spéciale.  Il  est  légèrement  concave  (cf.  XL),  ce  qui  le  dispense 
d'avoir  un  cheralet.  —  Même  fabrication  et  même  provenance 
que  le  précédent.  Collignon  (op.  cit.)  voit  dans  le  petit  Eros,  que 
regarde  la  jolie  cithariste,  un  très  jeune  musicien  qui,  «  les  bras 
levés,  fait  joyeusement  claquer  ses  doigts  ".  C'est  là  d'ailleurs 
une  musique  chère  aux  Grecs,  et  maint  monument  nous  en  ré- 
vèle le  naïf  mécanisme  (apukruléma).  —  Musée  du  Louvre,  salle  M. 


IV. 


LES  ^'li.\^tES 


70.  A  la  pratique  des  Genres  ne  se  borne  pas  la 
science  du  musicien  professionnel.  11  ne  se  contente 
pas  de  s'éloigner  des  vulgaires  inlervalles  dictés  par 
la  consonance  et  de  traduire  aussi  exactement  que 
possible  les  sons  que  la  notation  catapycnosée  lui 
impose.  11  va  raffiner  sur  ces  échelles  déjà  si  compli- 
quées et  d'une  réalisation  si  étrange.  Il  est  oiseux  de 
le  suivre  très  loin  sur  ce  terrain  et  d'entrer  dans  le 
détail  de  toutes  les  u  nuances  n  mélodiques  que  les 
théoriciens  signalent;  il  est  curieux  du  moins  d'expo- 
ser le  mécanisme  de  l'une  d'elles,  alin  que  le  lecteur 
puisse,  par  analogie,  imaginer  les  sottises  auxquelles 
dételles  pratiques  ont  donué  lieu;  il  sait  déjà,  d'ail- 
leurs, et  cela  est  un  acheminement  vers  l'élude  des 
nuances,  quels  contlils  persistent  entre  l'art  •<  vul- 
gaire "  et  la  notation. 

Kn  elTel,  —  tant  est  grande  l'intluence  des  signes 
graphiques,  —  les  musiciens  professionnels  sont  res- 
tés lidcles,  avec  obstination,  aux  principes  de  l'Eiihar- 
monique  pycnosé,base  de  la  notation,  même  lorsque 
riinharmonique  eut  été  réduit  à  de  simples  traces  et 
ne  s'appliqua  plus  qu'à  des  ornements  tout  à  fait  ac- 
cessoires, qui  furent  d'ailleurs  en  usage  encore  au 
Moyen  Age  jusqu'au  xi°  siècle. 

Après  a  voir  l'abri  que  et  pratiqué  l'élrangelélracorde: 

n  c  iTTr 

/lîNHARMONIQDE' 
(   INTÉGBAL  DES 
\  «MUSICIENS  n 


issu  sans  doute  (38)  du  tricorde 


les  Grecs  se  rabattirent  sur  cette  vieille  formule  elle- 
même,  en  supprimant  le  son  exharmonique  indûment 
intercalé  par  des  virtuoses  trop  subtils.  Mais  au  lieu 
d'écrire  : 

C  n      r 


cil  Wi."  majeur  pythagoricienne 
[20S] 

ce  qui  eût  été  à  la  fois  clair  et  exact,  ils  subirent  la 
tyrannie  de  l'écriture  musicale  et  le  joug  de  ses  gar- 
diens. 

Ce  fut  l'indicatrice  qu'on  supposa  éliminée.  De  la 
formule  [200]  il  resta  donc  : 


NiSHARMONIQnEv      ■  ^  \ 

DÉFECTIF  DES  \    -ftr  tt 
,  «  MUSICIENS  »  /       jj  '    -■ 


od 

[209] 

et  ce  fut  à  exécuter  cet  absurde  tricorde  que  les  «  pro- 
fessionnels »  s'évertuèrent.  Quant  aux  praticiens  «  vul- 
gaires», ils  eurent  le  bon  sens  do  chanter,  malgré  les 
siunes  : 


( 

I 
1 

I 

i 

i 


/liSTOlRE   DE    LA   MVSlnlE 


GRECE      '«37 


/  ENHARMONIQUr: 

DKKKCriK  \'ÛCAL 

^OtT  «VrLtiAIRE» 


[210] 

C'était  la  Tormule  [208],  avec  cette  restriclion  que  l'é- 
criture ici  est  «  interprétée  ».  Voilà  deux  Irailuclions 
(lilTércntos  d'une  f^raphie  unique,  —  deux  nuances, 
poiniait-on  dire.  Mais  les  Anciens  réservaient  ce  mot 
à  d'autres  aspects  des  échelles  O'i]. 

71.  Kn  (".liromatique  on  se  heurte  à  des  divergences 
analoi-'ues. 

Les  professionnels  prétendaient  exécuter  : 


:HROMATIQCE  DESV  ^  [        [ 
11  MUSIUIHNS  1)      /-fo-^P^- 


^ 


3      1-     1    . 

yifioa'  Tïuî 


13  d. 


_..,  ■      tnhémiton   .  . 
m .  mmenie  pythagonaeime 

[2111 

elles  musiciens  «  vulgaires  »  s'en  tenaient  sagement  à: 


f  CIIROMATIQD 
V  11  VULti,MRi; 


::)  j^i'ujijjjj 


lod 


Inhémiton  '/iton     '«ton 

[212] 

72.  De  même,  en  Diatonique,  les  "  musiciens  »  qua- 
liliés  se  piquaient  d'être  fidèles  aux  signes  et  défaire 
entenilie  le  tétracorde  : 


/DI.VTONIQCE 
\  11   MUSICIEN 


;  DKS\  : 
«S  »  /  : 


ton 
[213] 


ton  inaxime 


1  =10  d 
'/rton 


Ils  aifectaient  un  profond  mépris  pour  le  Diatoni- 
que des  Pythagoriciens,  où  tout  est  consonance  : 

F  C        î- 


/     DIATONIQUE     \     J^  | 
\     iVCLGAIRE  11   /  -fe-^tr 


Il  fallait  pourtant  que  les  instrumentistes  profes- 
sionnels consentissent,  quand  les  circonstances  de 
l'exécution  l'exigeaient,  à  renoncer  aux  intervalles 
exharmoniques  ;  lorsqu'ils  se  trouvaient  mêlés  à  des 
chanteurs,  et  accompagnaient  les  choreutes  —  chan- 
teurs-danseurs au  théâtre  —  recrutés  dans  le  peuple 
athénien,  ils  ne  pouvaient  exécuter  que  des  tons  ou 
des  demi-tons,  sous  peine  d'intolérables  conflits  so- 
nores. Le  style  de  certaines  compositions  imposait 
l'Enharmonique  vocal,  le  Chromatique  et  le  Diatoni- 
que vulgaires,  l'^n  revanche,  les  aulétes  solistes,  par 
l'ohturation  partielle  des  trous  de  la  flûte,  les  citlia- 
risles  eux-mêmes,  par  le  tiraillement  arbitraire  des 
cordes,  s'arrogeaient  le  droit,  imprescriptible  de  par 
la  notation,  de  couper  leurs  tons  en  quatre  ou  autre- 
ment, lorsqu'ils  étaient  seuls  en  cause. 

72.  Ils  prétendaient  en  effet  que  dans  l'intérieur 
du  tétracorde,  lequel  était  considéré  comme  une 
capacité  sonore  immuable,  les  deux  sons  mobiles 
pouvaient  occuper  sinon  toutes  les  places  possibles 
du  moins  dans  des  limites  déterminées,  variables 
suivant  les  Genres,  un  nombre  indéfini  de  positions. 


Un  peut  représenter  grossièrement  cet  étrange  mé- 
canisme par  la  ligure  suivante  : 

6       s      »      J       z      1       0 


Rég  de 
laTar%pitf 

KUe  monire  que  l'indicatrice  ne  change  ni  de  nom 
ni  de  fonction  tant  qu'elle  se  lient  dans  les  limites 
comprises  entre  les  divisions  2  et  6,  et  que  la  pa- 
rhypate  peut  osciller  entre  1  et  2.  Aristoxéne  déclare 
que  le  nombre  des  indicatrices  est  infini  :  <<  la  voix 
produira  nécessairement  une  indicati'ice,  dit-il,  en 
quelque  point  qu'elle  s'arrête  dans  l'espace  attribué 
à  ce  son.  »  Même  raisonnement  pour  la  parhypale. 

Malgré  les  diltérences  d'intonation  résultant  de 
cette  tolérance,  l'oreille  des  Anciens  n'hi'sitait  point, 
païaît-il,  à  reconnaître  le  Genre  impliqué;  et,  bien 
que  celui-ci  ne  fût  pas  établi  par  la  lixalion  )iP  varicliir 
de  ses  intervalles  conslilutifs,  mais  simplement  par 
les  limites  entre  lesquelles  chacun  d'eux  oscillait 
librement,  aucune  incertitude  (?)  n'en  résultait  pour 
l'auditeur  dans  l'appréciation  du  genre. 

Il  est  bien  inutile  de  calculer  ces  limites.  Les  An- 
ciens ont  là  pataugé  à  plaisir.  On  observera  seule- 
ment, eu  ébauchant  cette  étrange  théorie,  qu'elle 
rend  le  nombre  des  modes  d'accord  illimité.  Toute- 
fois,—  et  en  ceci  les  Grecs  ont  contrevenu  immédia- 
lement  à  ladite  théorie,  enragés  qu'ils  étaient  pour  le 
calcul  des  intervalles  et  la  mensuration  calapycno- 
sée,  —  on  ne  renonça  point  au  plaisir  de  dénommer 
les  «  nuances  »  et,  conlradictoirement  à  leur  essence, 
de  vouloir  les  fixer'.  11  y  eut  un  certain  nombre  de 
nuances  privilégiées,  correspondant  à  des  formules 
d'accord  plus  ou  moins  siriclement  réglées. 

Une  seule  nuance  sera  décrite,  qui  fut  particu- 
lièrement goûtée  :  c'est  le  Chromatique  et  le  Diato- 
nique «  amollis  ».  (Il  ne  peut  y  avoir  d'Enharmonique 
amolli;  le  terme  implique  en  effet  un  abaissement 
de  l'indicatrice;  or  l'indicatrice  enharmonique  se 
trouve  à  la  limite  d'abaissement  dont  elle  est  capa- 
ble [2061.) 


XLH 

Cilhare  hi'xacorJc,  de  forme  rare,  d'ospèce  indclcrinini5c.  Elle 
est  porlée  par  une  Sirène  funéraire  ailée,  à  queue  et  à  pied  d'oi- 
seau, k  rapprocher  des  types  V  et  XV.  11  ne  faudrait  pas  croire 
que  le  petit  personnage  tint  son  instrument  de  la  main  droite  : 
ceci  est  une  intaille,  gravée  en  creux,  par  conséquent,  et  noire 
dessin  a  été  fait  à  la  chambre  claire  d'après  un  moulage  qui  donne 
le  relief  inverse.  —  Intaille  du  iv"  siècle  av.  J.-C.  —  (Uiliinet  des 
ilétlail/es. 

73.  Dans  le  Chromatique  amolli,  il  y  a  plusieurs 
formules  de  l'accord.  Celui-ci,  qu'Arisloxène  qualifie 


1.  Louis  Laloy,  Aristoxéne  de  Tarente^  p.  269  sqq. 
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d'hémiole  (sesquialtère)  en  raison  des  valeurs  numé- 
riques qu'il  lui  attribue, 


/CHROMATIQUr; 
\     n  AMOLLI 


[218] 


1/2+1/2  =  lod 


comparé  au  Chromatique  des  musiciens 
C  T" 


+  1  =  lod 


montre  l'abaissement  de  sou  indicatrice  et  en  même 
temps  l'élévation  de  sa  parhypate.  De  la  base  mi  au 
fa*  il  y  a  3  quarts  de  ton,  et  la  parhypate  divise  eu 
deux  cette  prétendue  distance.  Cet  u  amollissement» 
étant  le  plus  simple  de  ceux  qu'on  attribuait  au  Chro- 
matique, on  peut  passer  les  autres  sous  silence! 

74.  Si  l'on  met  en  relation  de   voisinage  le  Diato- 
nique amolli  et  le  Diatonique  des  musiciens  : 


=  10.4 


É 


^ 


Chroma  des       DiaL.  des 
pythagoriciens    nMusiciensu- 


4^ 


31©: 


Diatonique  des   Biatotiique  des 

1  Musiciens  1.    Pythagoriciens 

ou  D  vulgaire . 


+  5        +  _i^.=  lod 

[21  S]  !itoa 

on  [voit  que,  par  un  mécanisme  analogue  à  celui 
qui  a  élé  appliqué  au  Chromati- 
que, l'indicatrice  est  abaissée  et  la 
parhypate  élevée.  Celle-ci  prend  la 
valeur  rationnelle  que  les  Pythago- 
riciens lui  donnent  dans  l'art  «  vul- 
gaire »,  mais  l'iiidicalrice  s'éloigne 
du  la  par  distension  de  la  corde.  Il 
est  inutile  d'observer  que  ce  relâ- 
chement n'était  pas  exactement 
opéré  :  dès  que  le  musicien  renonce 
à  calibrer  ses  intervalles  par  le 
moyen  des  consonances  fondamen- 
tales, il  tombe,  en  dépit  de  tous  les 
sophismes  théoriques,  dans  une 
fantaisiste  imprécision. 

Platon  déjà  se  moque  de  ces  pra- 
tiques et  de  i<  ces  imbéciles  qui 
s'acharnent  à  tirailler  leurs  cordes 
et  à  les  fatiguer,  ne  cessant  de  tor- 
turer les  chevilles  d'accord  ». 

Ce  jugement  est  définitif!  D'ail- 
leurs les  maîtres  de  l'art  n'enten- 
daient point  encourager  de  telles 
Subtilités,  et  jamais  la  notation  ne  s'est  avisée  d'ex- 
primer ces  nuances  :  l'interprète  seul,  suivant  les  cir- 
constances, son  goût  et  son  habileté,  suivant  le  style 
de  l'œuvre,  prenait  parli  pour  tel  ou  tel  réglage  de 
l'échelle.  11  On  ne  peut  malheureusement  douter  que 
les  musiciens  antiques  ne  se  soient  consciencieuse- 
ment appliqués,  pendant  des  siècles,  à  exécuter  ces 
échelles  entremêlées  de  sons  discordants.  Mais  les  phi- 

1.  Gevaert,  Problèmes  d'Aristote,  p.  i^i. 

2.  Des  trares  de  riînharmonique  peuvent  se  relever  encore  dans  la 
notation  du  Moyeu  Age.  (Cf.  Histoire  de  la  Ittnijne  musicafe  (Laurens), 
mais  surtout  Gastuuk',  Orùjines  du  chant  romain  (A.  Picard). 


losophes  idéalistes,  tout  comme  le  vulgaire,  restèrent 
étrangers  à  ces  aberrations'.  » 

MÉLANOE    DES    Nl'AiNXES 

75.  Si  l'on  veut  se  faire  une  idée  de  la  complexité 
introduite  dans  l'art  par  ces  raffinements,  il  convient 
de  recueillir  une  curieuse  assertion  de  Plolémée 
relative  au  mélange  des  Nuances.  De  nièmu  qu'on 
enchevêtrait  les  Genres,  on  enclievêlrail  les  Nuances. 
Elles  alternaieni  d'un  tétracorde  à  l'autre  suivant  des 
régies  assez  précises,  au  dire  de  l'astronome.  C.enres 
et  Nuances  s'associaient  pour  donner  aux  formes 
mélodiques  les  inflexions  les  plus  capricieuses  cl  les 
plus  tourmentées.  Il  est  vrai  que  les  recèdes  pour  le 
mélange,  fournies  par  Ptolémée,  sont  trop  récentes 
{n''  s.  ap.  J.-C.)  pour  qu'on  puisse  en  faire  remonter 
l'origine  aux  musiciens  de  la  belle  époque  (vi«  et  v=  s. 
avant  notre  ère).  Les  exemples  [219]  [220]  et  [221]  ne 
sont  donc  présentés  que  sous  bénéfice  d'inventaire. 

76.  Il  va  de  soi  que,  en  dehors  du  Diatonique  vul- 
gaire (ou  des  Pythagoriciens),  toutes  les  nuances 
(Diatonique  amolli,  Chromatique  amolli,  etc.)  sont  le 
fait  des  pi'ofessionnels.  Les  nuances,  quelles  qu'elles 
fussent,  faisaient  opposition  aux  formules  «vulgaire». 

De  ces  pratiques  il  n'a  rien  subsisté.  L'art  antique, 
en  se  perpétuant  jusqu'à  la  fin  du  Moyen  Age  dans 
les  chants  de  l'Eglise  chrétienne,  s'est  dépouillé  peu 
à  peu  de  ces  arlilices.  Les  mélopées  de  l'Antiphonaire 
et  du  Graduel  ont  hérité  de  ce  qui,  ches  les  Anciens, 
était  vraiment  stable  et  transmissible.  Les  spécula- 
tions des  théoriciens,  les  artifices  exharmoniques 
des  praticiens,  ont  fini  par  sombrer-,  tandis  que 
seules  surnageaient  la  doctrine  pythagoricienne  et  la 
pratique  «  vulgaire  ». 
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77.  Il  convient  toutefois  d'observer  que  la  musique 
moderne,  sans  retomber  dans  la  chimère  des  nuan- 
ces, n'est  pas  exempte  d'intonations  flottantes,  dans 
l'agencement  de  la  polyphonie.  En  une  symphonie 
avec  chœurs  écrite  pour  orgue  et  orchestre,  les  ins- 
truments à  cordes,  accordés  par  quinles  justes, 
fournissent,  au  moins  sur  les  cordes  à  vide,  des  inter- 
valles   pythagoriciens    d'une  justesse   absolue'.   Les 

3.  Les  violonistes,  obligés  de  ,tempérer  leurs  quintes,  ne  peuvent  se 
servir  qu'exceptionnellement  de  leurs  cordes  à  vides  (triples  et  qua- 
druples cordes).  Mêlodiqni'ment  les  cordes  à  vide  sont  détestables, 
parce  quelles  sont  justes,  et  que  le  reste  de  l'orchestre  ne  l'est  pas. 
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instruments  de  cuivre,  tuyaux  sonores,  produisent 
dos  tierces  iialiirclles,  plus  courtes  que  les  tierces 
pylliaf-'oricieiines.  I. 'orgue  ne  donne  que  des  inter- 
valles tempérés.  Les  voix  huniaiiies,  tiraillées  en  tout 
sens  par  ces  influences  diverses,  ne  peuvent  émettre 
que  des  sons  de  «  compromis  »,  dont  la  justesse  est 
toute  relative.  VX  cependant  notre  oreille  réduit  à 
l'unité  ces  éléments  de  discord.  Pourvu  que  les  divcr- 
i^ences  n'excèdent  point  certaines  limites,  elle  se  tient 
pour  satisfaite.  Les  modulalions  de  la  langue  musicale 
moderne  reposent  en  partie  sur  la  confusion  systéma- 
tique de  sons  dill'érents,  suflisamment  voisins,  le  ; 
et  le  |i,  dits  homotones,  et  aussi  «  enharmoniques  », 
ilans  un  sens  du  mot  bien  dill'érent  du  sens  antique. 

Par  une  opération  analogue,  mais  artiliciellement 
aggravée,  l'oreille  des  (irecs,  chez  les  professionnels 
très  exercés,  se  plaisait  à  inlroiinire  dans  la  ligne 
mélodique  des  oscillations  inqniélanles.  Dans  cet  art 
lionio|ihone,  où  les  échelles  élaient  à  nu,  le  danger 
de  «  l'injustesse  »  était  moins  apparent  que  dans  le 
nôtre.  Néanmoins,  à  force  de  tirailler  les  cordes  de 
la  lyre  et  d'oblurer  partiellement  les  trous  de  leurs 
llûtes,  les  professionnels  se  virent  obligés  de  faire 
bande  à  part  et  de  laisser  au  «  vulgaire  »  le  soin  de 
perpétuer  et  de  transmettre  les  vraies  traditions  de 
l'art. 

Sous  la  complication  stérile  de  la  musique  grec- 
que se  cache  un  art  plus  simple,  un  art  normal,  qui 
coexista  à  celui  des  théoriciens  et  des  virtuoses,  et 
qui  lui  survécut.  De  cet  art-là  le  nôtre  sortit,  par 
l'intermédiaire  des  modes  médiévaux,  et  le  mol  de 
Platon,  «  l'échelle  musicale  est  consonance  »,  a  une 
portée  très  générale. 


L  Quatre  fims  primitifs  : 

1.  Vondninentid  (liypolydien);  armure  (::). 

2.  lAjdien;  armure  (|i). 

3.  l'/irijtiicn:  armure  (|,bj,). 

4.  Doricii:  armure  ((,H[,1'(,). 

IL  La  nota  lion,  —  quelle  que  soit  la  lecture  adoptée 
lAlypius-Bellermann-tîevaerl;  Hugo  Riemann;  F. 
(ireif),  —  est  faite  pour  ces  quatre  tons  seidement 
(•*)  (b)  (h!'(,)  (bl'bhil  sans  Conjointes,  et  abstraction  faite 
de  leurs  étiquettes  verbales.  Elle  ne  s'étend  aux  au- 
tres tropes  que  par  artifice,  et  elle  ne  peut  s'y  mon- 
trer aussi  nettement  coordonnée. 

III.  Les  Ions  itntiqucs  s'encbainent,  comme  les 
nôtres,  par  quintes  justes. 

IV.  Les  modulations  tonales  les  plus  employées  se 
font  à  la  quinte  ou  à  la  quarte,  chez  les  Anciens 
comme  dans  notre  art. 

V.  Les  Genres  autres  que  le  Diatonique  se  réfèrent 
à  un  système  sonore  artificiel  où  les  sons  exharmo- 
niques interviennent. 

VI.  La  notation  est  l'expression  immédiate  de  la 
catapycnose,  division  hypothétique  et  irréalisable 
des  tétracordes  (et  de  l'octave)  en  petits  intervalles 
égaux  entre  eux,  imaginée  parles  professionnels. 

VII.  Le  mélange  des  Genres,  comme  celui  des 
.Nuances,  prouve  que  le  tétracorde  est  la  division 
théorique  essentielle  de  l'échelle  musicale  hellénique. 
Ici  les  formules  sonores  ne  renaissent  pas  identiques 
à  elles-mêmes  d'octave  en  octave.  C'est  le  tétracorde 
on  le  groupement  des  tétracordes  qui  sont  déclarés 
prévaloir. 


^Oqoo    OO    Oo 


XLIII 


Harpe  (Irigonon?)  ;ï  XI  cordes,  dont  lo  cadre,  triangulaire, 
impose  aux  cordes  des  lonsneurs  différentes.  La  main  gauche 
est  active  ipanllei).  La  droite  tient  le  plcctrc  ikrt'l:t'h,  —  Vase  en 
forme  de  lécythe  aryl)allesque  à  figures  rouge  -  orangé ,  avec 
rehauts  de  blanc;  style  lourd  ;  n"  siècle  av.  J.-C.  —  Cabinet  de 
Médailles;  catalogue  de  Ridder,  n"  10 IS. 


_  o  o  o   o   o    o 
o   o  o  o    o 


XLIV 

Harpe  triangulaire,  qui  comportait  peut-être  deux  rangs  de 
cordes  parallèles  :  il  semble  en  elïet  qu'il  y  ait  en  bas  deux  bras 
distincts.  La  musicienne,  en  coslume  oriental,  a  les  deux  mains 
actives,  sans  plectre.  I^'instrunient  parait  être  de  provenance  exo- 
tique. Les  cordes  ont  été  ajoutées  sur  le  dessin,  et  leur  nombre 
est  conjectural.  —  .Amphore  à  volutes;  figures  rouge-orangé;  style 
lourd;  iv»  siècle  av.  J.-C.  Publiée  par  Gerhard  {Apiitisclie  Vasen, 
pi.  XVI,  E).  —  Musée  de  Berlin, 
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III 


LES    HARMONIES    BARBARES 


I. 


LES  DEUX  «ROIPES  D'HARMOMES 


78.  "  Il  y  a,  dit  Aristote  (Po/î7((/»c,IV,iii),(leiix  types 
principaux  de  ronstitntion,  Démocralie  et  Oligarcliie, 
de  même  qu'on  dislingue  deux  vents  principaux, 
Nord  el  Sud,  et  que  certains  réduisent  à  deux  le  nom- 
bre des  liarnionies  :  doristi  et  i'iibygisti  ».  —  Gevaert  a 
indiqué  comment  les  divers  modes  employés  par  l'art 
yrec  peuvent  être  répaitis  en  deux  groupes.  Cette 
classilication,  vraiment  logique,  a  sur  loute  autre, 
indépendamment  île  l'honneur  que  lui  vaut  le  patro- 
nage d'Arislole,  l'avantage  d'établir  deux  classes  mo- 
dales naturelles,  qui  se  prêtent,  sans  qu'il  soit  besoin 
de  solliciter  les  textes,  à  des  rapprochements  précieux 
entre  l'art  antique  et  le  nôtre. 

79.  La  première  famille  modale  est  constituée  par 
le  mode  dorien  sous  ses  deux  formes  : 


fondamentale 


[223]      londamentale 

et  par  les  deux  harmonies  qui  sont,  de  par  la  consti- 
tution de  l'échelle  générale,  étroitement  apparentées 
à  celle-là. 

Reprenons  le  schème  du  Système  Parfait  : 


On  y  constate  que  les  deux  Dorisli  sont  charpentées 
par  les  sons  stables  des  tétracordes  et  que  le  Corps 
de  l'Harmonie  est  précisément  le  cadre  modal.  Kn 
faisant  application  de  ce  principe  aux  tétracordes 
débordants,  on  les  reliera  à  une  portion  de  l'oclave 
centrale,  el  l'on  construira  les  deux  octaves  : 


Fondamcnlale 


londamentale 


[225) 


qui  ont  respectivement  la  même  quinte  modale  que  le 
Dorisli  1  et  le  Dorisli  II,  —  qui  ne  sont  par  conséquent, 
pour  employer  un  ternie  de  noire  technique,  que  des 
renversements  de  ces  deux  échelles  :  mi-la-mi  deve- 
nant la-mi-lti  el  mi-si-mi  devenant  si-mi-si. 

GROUPE    DORIEN 

80.  Or  ces  deux  octaves  [223]  et  [226]  sont  précisé- 
ment considérées  par  les  Grecs  comme  représentatives 
de  deux  modes 
[225]  =  mode  colien  ou  harmonie  éolienne. 

Eolisti. 
[226]       =  mode  mixolydien  ou  harmonie  mixolydienne. 
Mixolvdisli. 


et  ces  deux  harmonies,  installées  sur  les  sons  stables 
comme  les  deux  précédenles  [222]  [223],  emprunlanl 
comme  elles  leurs  cadres  tétracordaux  aux  conso- 
nances couslilulives  de  l'échelle  générale,  vont  former, 
avec  ces  deux  Doristi,  la  famille  dorienne,  groupe  des 
modes  indigènes  : 


[227]  -'W5Î^ 

Le  sous-groupe  dorio-éolien  a  pour  fondamen- 
tale LA. 

Le  sous-groupe  dorio-mixolydien  a  pour  fondamen- 
tale MI. 

Ces  fondamentales  sont  loin  d'avoir  toutes  les  pré- 
rogatives de  nos  toniques  modernes;  elles  ne  pren- 
nent que  partiellement  leur  rôle. 

Notre  tonique  moderne,  toujours  annoncée  par  une 
sensible  inférieure,  est  impérieuse,  évidente.  Elle  est, 
dans  l'art  classique  (Bach,  Mozart,  lîeelhoven),  révélée 
dés  le  début  d'une  pièce  musicale,  et  toujours  elle 
lui  sert  de  conclusion.  Les  fondamentales  antiques, 
flanquées  d'une  sciisible  supérieure  dans  un  mode  sur 
deux  soulemenl,  sont  bien,  elles  aussi,  le  centre  d'at- 
traction vers  lequel  certains  éléments  du  mode  con- 
vergent; mais  cette  réduction  à  l'unité,  moins  claire 
que  dans  notre  musique  tonale,  est  combattue  sou- 
vent par  la  forme  mélodique.  A  côté  de  la  fondamen- 
tale, en  effet,  il  y  a  la  «  finale  »,  et,  dans  uu  mode  sur 
deux,  finale  et  fondamentale  sont  distinctes.  Il  est 
certain  que  l'art  antique,  incomplèlement  renseigné 
sur  la  résonance,  n'a  pas  subi  les  contraintes  harmo- 
niques qui  se  sont  exercées  sur  le  nôtre,  presque 
tyranniquement.  De  là  l'ordinaire  imprécision  de  ses 
formules  modales,  et  aussi  le  charme  de  leurs  énig- 
mes. Il  faut  chercher  la  Fondamentale,  la  pseudo- 
tonique :  elle  se  cache.  Et  si  bien,  que  Westphal,  un 
des  plus  ingénieux  pionniers  de  l'art  musical  hellé- 
nique, s'est  mépris  sur  les  raisons  qui  la  déterminent 
et  sur  les  signes  extérieurs  qui  la  révèlent.  Ils  seront 
indiqués  plus  loin. 

81.  Sont  juxtaposées,  dans  ce  tableau  d'ensemble, 
les  échelles  complètes  des  modes  spécifiés  : 


EOLISTI 


DORISTI  lETlI 


MIXOLYDISTl 


Les  finales  si-mi-la  sont  à  distance  de  quarte.  Nor- 
malement, dans  chaque  mode,  le  son  le  plus  grave 
sert  de  finale.  Il  en  résulte  que  cette  finale  est,  d'a- 
près la  place  occupée  par  la  quinte  modale,  tantôt  la 
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tonique,  tantôt  la  dominante,  ces  ilenx  termes  étant 
employés  dans  nn  sens  imprécis  et  n'impliiinant  point 
identité  de  fonctions  avec  les  toniques  et  les  domi- 
nantes modernes. 

l'elles  qu'elles  sont  écrites  ci-dessus  (en  Diatonique 
vul^'aire),  les  (]uatri'  échelles  l'ournissent,  dans  l'inté- 
rieur de  cliaque  quinte  modale,  des  tierces  mineures  : 


dorio  mixolydien 


'  dorio  -eolien 


(229) 


Aussi  peut-on  définir  le  fjroupe  dorien  :  un  cmem- 
hle  coordonni  de  quatre  modes  at/ant  pour  centre  In 
DorUti  sous  iies  deux  formes;  lotis  appui/és  sur  tessons 
pxes  du  Grand  Système  Parfait:  répartis  en  deux  sous- 
ijroupes  autour  des  fondamentales  la  et  m,  et,  dans  le 
Diatonique  ruiqaire,  divisant  tous  leur  quinte  modale 
par  une  tierce  mineure,  à  partir  de  la  base  de  cette 
quinte,  qui  est  la  fondamentale  du  mode  [psetulo-to- 
niqut']. 

GROri'E    l'IinvClO-LYDIEN' 

82.  Des  sept  oclaves  incluses  dans  le  Système  Par- 
fait on  vient  de  voir  les  deux  extrêmes  et  l'octave  cen- 
trale servir  de  cadre  à  quatre  modes  :  ce  sont  celles 
qui  appuient  leurs  cordes  compréliensives  sur  des 
sons  lixes.  lleste  à  construire  des  oclaves  sur  les  sons 
mobiles  intercalés  dans  l'ossature  des  télracordes  : 
sol-sol  et  fa-fa,  ré-ré  et  ut-ut,  de  part  et  d'autre  des 
deux  doristi  centrales.  Or  ces  octaves  sont  considé- 


modes  du  f,'ronpe  dorien,  appuyées  à  l'aigu  sur  ui 
son  fixe  : 


[232] 

83.  Il  est  utile  do  réunir  les  deux  groupes  modaux 
en  un  taldeau  d'ensemble.  Les  vieux  noms  dos  modes 
sont  conservés  de  préférence  à  des  désignations  plus 
récentes  : 

Harmonies  du  Groupe  national  Dorien 

inshill.'  sur  les  muis  lixes  du  r.iand  Système  Parfait. 
Tierce  mineure  incluse  dans  la  V'°  modale. 


Fondamentale 
MI 


Harmonies  du  Groupe  exotique  Phrygio- Lydien 

installé  sur  les  Sons  mobiles  du  Grand  SystÎMne  Parfail. 
Tierce  majeure  incluse  dans  laV"  modale. 


^^^ 


^^S- 


(230] 

rées  par  les  Grecs  comme  représentatives  de  quatre 
autres  modes.  Les  deux  plus  aigus  ont  leur  quinte 
modale  en  bas  de  l'échelle,  suivant  le  modèle  liolisti. 
Les  deux  plus  graves  l'ont  en  bas,  suivant  le  modèle 
Mixolydisti.  De  sorte  que  la  figure  [230]  est  symétrique. 
On  verra  plus  loin  quelles  conséquences  il  faut  tirer 
de  cette  symétrie,  apparemment  systématique. 

Par  analogie  avec  les  conclusions  du  S  81,  on  dira 
de  ce  nouveau  groupe  qu'il  est  constitué  par  un  en- 
semble de  quatre  modes,  tous  appui/és  sur  les  sons  mo- 
biles du  Grand  Si/stéme  Parfail,  répartis  en  deux  sous- 
ijroupes  autour  des  fondamentales  sol  et  t.\,  et,  dans  le 
Diatonique  vuhjaire,  divisant  tous  leur  quinte  modale 
par  une  tierce  majeure,  à  partir  de  la  base  de  cette 
quinte,  qui  est  la  fonilamentale  du  mode.  Celle  famille 
est  le  groupe  phrygio- lydien  qu'Aristole  ramène, 
dans  le  texte  cité  plus  liaul,  à  l'unique  étiquette  de 

la  PHRYGISTI  : 


^^^^^ 


Comme  dans  le  groupe  dorien,  en  chaque  mode 
le  son  le  plus  grave  de  l'octave  modale  sert  de  finale 
normalement.  De  sorte  que,  dans  un  mode  sur  deux, 
cette  finale  est  pseiido-lonique,  dans  un  mode  sur 
deux  elle  est  pseudo-dominante,  ces  termes  mar- 
quant, comme  plus  haut,  de  lointaines  analogies. 

Ouant  aux  tierces  majeures  de  la  quinte  modale, 
elles  sont,  à  l'enconlre  de  ce  qui  s'est  produit  dans  les 


[233] 

Par  les  exemples  déjà  fournis  et  par  ceux  qui  vont 
suivre,  le  lecteur  constatera  que  les  sons  marqués  sur 
ce  tableau  sont  précisément 
ceux  dont  la  répercussion 
est,  dans  les  mélopées  anti- 
ques, le  plus  fréquente  :  les 
cadres  Ihéoriques  et  la  pra- 
tique sont  d'accord. 
Sans  vouloir  pousser  trop  loin  la  comparaison  avec 
l'art  moderne,  il  semble  que  les  Grecs  aient  jugé 
comme  étant  leur  bien  propre  les  modes  où  un  Mi- 
neur —  plus  mineur  que  le  nôtre  (109)  —  règne  en 
souverain  incontesté,  el  qu'ils  aient  toujours  consi- 
déré comme  entachés  d'exotisme  les  modes  où  s'ins- 
talle un  Majeur,  qui  d'ailleurs  dilfère  quelque  peu 
du  nôtre.  De  sorte  qu'  »  on  pouriait  voir,  jusqu'à  un 
certain  point,  dans  la  doctrine  antique  des  deux 
familles  d'harmonies  un  lointain  avant-coureur  du 
système  modal  de  la  musique  européenne  des  temps 
modernes'  ». 

Le  «  vieil  art  national,  représenté  par  l'harmonie 
de  l'Hellade  européenne  »,  semble  se  séparer  de  «  la 
musique  des  Asiates,  importée  par  les  aulètes  de  la 
Phrygie  »,  par  le  même  caractère  qui  nous  fait  diffé- 
rencier aujourd'hui  les  deux  variétés  majeure  et  mi- 
neur du  seul  mode  (cr)  survivant.  Seulement  chez  les 
(irecs,  el  pour  des  raisons  que  j'ai  tenté  de  dégager 
ailleurs-,  c'est  le  mineur  qui  eut  la  prédominance. 
Pour  nous  le  canon  musical  est  ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ut. 
L'art  hellénique,  au  contraire,  considère  la  série  mi  ré 
ut  si  la  sot  fa  mi  comme  la  norme  et  le  majeur  comme 
un  accident.  Il  l'a  toléré,  maison  témoignant,  par  les 
noms  dont  il  l'allMblait,  qu'il  le  traitait  comme  un 
«  barbare  »,  réconcilié. 

Que  la  distinction  fondamentale  entre  le  groupe 
doiien  et  le  groupe  phiygio-lydien  réside  dans  la 
constitution  des  cadres  modaux,  ici  vacillants,  —  puis- 

1.  Gevaert,  Problèmes  d'Aristotc,  p.  266. 

2.  hist.  de  ta  Latitjue  .Mitsieitle.  Voy.  à  rindex  :  Pkntf,  mi^lodique. 
Voy.  aussi  Accompagnement  modal  des  l^saumes,  cliap.  vi(BitOQ). 
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que  construits  sur  des  sons  mobiles,  —  là  inébranla- 
bles, —  puisque  appuyés  sur  des  sons  lixes,  —  c'est  ce 
que  laMiéorie  établit  avec  évidence.  Pratiquement  ce 
n'est  point  la  nature  de  ses  cadres  qui  révèle  le  mode 
àl'anditeur  :  ce  n'est  pas  non  plus  l'arrangement  des 
intervalles  à  l'intérieur  des  tétracordes',  c'eU  la  place 
occiipce  par  la  Disjonclion  [238 1  à  l'inléricur  de  l'octave 
modale.  Or,  parmi  les  sons  dont  la  répercussion  est 
le  plus  fréfiuente,  —  et  aide  le  mieux  à  reconnaître  par 
l'oreille  la  place  de  la  Disjonction,  —  la  pseudo-nié- 
diante,  c'est-à-dire  le  son  diviseur  de  la  quinte  mo- 
dale, a  un  rôle  important.  Dans  le  groupe  dorien  cette 
médiante  est  à  une  distance  de  la  fondamentale 
(pseudo-tonique)  égale  au  plus  à  une  tierce  mineure; 
dans  le  groupe  phrygio-doiien  elle  se  trouve  éloi- 
gnée de  la  pseudo-tonique  d'au  moins  une  tierce  ma- 
jeure :  il  est  impossible  que  l'oreille  des  Anciens  n'ait 
pas  senti  cette  divergence. 

En  tout  cas,  Aristole,  en  relatant  l'opi- 
nion de  tliéoriciens  qu'il  parait  approuver, 
nous  fournit  un  moyen  excellent  «  d'ima- 
giner »  les  rapports  des  modes  antiques 
entre  eux,  à  défaut  de  monuments  qui 
nous  fassent  inlégi'alement  connaître  la 
structure  organique  de  ces  modes,  et  en 
attendant  plus  amples  informations. 

84.  Les  deux  groupes  se  divisent,  de  par  la  tbéorie, 
en  quatre  paires.  On  va  voir  que  pratiquement  il  en 
était  ainsi  et  que  le  mécanisme  modulant  le  plus 
simple  appelait  la  formation  de  ces  couples. 

Qu'on  se  propose,  en  ell'et,  «rec  le  moins  de  cordes 
possible,  de  mettre  à  la  disposition  du  cithariste 
deux  modes  dilférents  :  il  faudra  faire  choix  de  deux 
échelles  modales  telles  que  le  passage  de  l'une  à 
l'autre  n'exige  qu'un  seul  accident,  c'est-à-dire  l'ad- 
dition d'une  seule  corde. 

Or  les  quatre  associations  précédentes  seules  cor- 
respondent à  ce  mécanisme  simple  :  9  cordes  suffi- 
sent pour  deux  octaves  modales  : 


les  étiquettes^.  A  cela  près,  le  tableau  suivant  est 
symétrique  : 

liypodorisli 


îonsti  I 


DorisU  U 


Mixolydisli 


Hjpolydisti 


W 


lydiiti 
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On  peut  disposer  autrement  les  liuit  modes  et  reve- 
nir aux  tranches  d'octaves  découpées  dans  le  Système 
Parfait;  c'est  le  scliéme  [230]  augmenté  des  noms 
correspondants  : 


Les  modes  sont  donc,  par  paires,  intimement  liés  dans 
la  pratique. 

85.  La  terminologie  musicale  retléta  ces  concep- 
tions et  ces  pratiques.  Aux  vieux  noms  de  l'Eolisti, 
de  riasti  (aussi  lonisli)  se  substituèrent  des  vocables 
marquant  les  afiinités  et  permettant  les  symétries. 
L'Eolisti  devint  l'Hypodoristi;  l'Iasti  (lonisti)  s'appela 
Hypophrygisti.  Seule  la  Mixolydisti  conserva  sa  dési- 
gnation ancienne,  énigmatique,  et  rompit  la  symétrie 
de  l'ensemlile.  Mais  le  fait  que  la  IJoristi  élait  double 
(D.  I  et  D.  Il)  devait  entraîner  une  irrégularité  dans 


1.  Cet  arriinireiiient  détermine  les  Genres. 


Ces  diverses  figurations  montrent  la  relation  des 
distances  modales  relevées  sur  le  Système  Parfait  : 
les  modes  fondamentaux  Doristi,  Phrygisti,  Lydisti, 
sont  séparés  des  modes  u  hypo  »  correspondants  par 
une  quarte.  Toutefois  le  préfixe  liypo  n'a  point  pour 
effet  de  désigner  une  harmonie  (=  un  mode)  située 
sur  le  télracorde  supérieur;  Hypodorien  veut  dire 
un  peu  dorien,  teinté  de  dorien,  quasi-dorien,  etc.,  et 
exprime  la  dépendance  de  ce  mode  vis-à-vis  du  do- 
rien. De  même  ailleurs. 

Les  modes  «  hypo  "  et  la  Doristi  I  ayant  leur  quinte 
modale  en  bas  de  l'octave,  confondent  leur  linale 
avec  la  fondamentale  du  mode.  Les  modes  sans  pré- 
fixe et  la  Mixolydisti  ont  la  quinte  modale  en  haut  et 
leur  finale  sur  la  ]:iseudo-dominante. 

A  cette  dilférence  de  fonctions  chez  la  linale  cor- 
respond précisément,  à  l'intérieur  de  l'octave,  l'une 
ou  l'autre  répartition  des  consonances  fondamen- 
tales, la  quinte  et  la  quarte.  Les  théoriciens  consi- 
déraient comme  édielles  directes  celles  où  la  quinte 
modale  —  limitée  par  les  pseudo-tonique  et  domi- 
nante —  est  au  grave;  comme  indirectes  les  antres. 

Celles-ci  et  celles-là  ont  pour  assises  les  quintes 
incluses  dans  l'octave  type  : 


[237] 

Mais,  suivant  que  la  quarte  complémentaire  s'ins- 
talle au-dessus  ou  au-dessous,  la  finale  théorique  du 
mode  prend  un  rôle  modal  ou  un  autre.  Aussi  est-il 
nécessaire,  pour  écouter  la  musique  antique,  de  se 
départir  des  habitudes  modernes,  de  ne  point  exiger 
de  la  finale  mélodique  qu'elle  cumule,  avec  cette 
fonction  conclusive,  celles  d'une  tonique.  La  finale, 
dans  les  échelles  indirectes  (Doristi  II,  Mixolydisti, 
Lydisti,  Phrygisti),  fait  fonction  de  dominante,  et  la 
pseudo-tonique  est  située,  comme  de  juste,  une  quarte 
au-dessus. 


2.  Ilemarquec  aussi  que  la  Mixolydisti  a  un  caractère  tout  à  fait 
S|iéeial.  dans  le  groupe  dorien  :  elle  possède  au  grave  une  quinte  di- 
minuée. 


insTornE  ni-:  la  MrsiçfE 
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LES    QL'INTES    MODALES 

86.  I.i'  lecleur  Sf  demandera  sans  doute  s"il  n'v 
a  pas  d'autres  raisons,  plus  décisives,  qui  aient  l'ait 
adopter,  à  l'exeliision  de  toutes  autres,  les  quintes 
modales  dont  les  types  sont  : 

V°.dpnr.nnell      V'-phrYgienne    'V  lydienne      ■UMorienne  I 


A  a  A  A 
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Pounpioi  les  <|niiilcs  suivantes  ont-elles  été  inca- 
pables, dans  l'opinion  des  Anciens,  de  fournir  le 
même  appui  à.  des  modes? 


-p=^-- 


i^tm: 


s^i^ 
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En  d'autres  ternies,  pourquoi  les  modes  de  ré  et 
d'î(/,  de  la  forme  : 


P 


O  o 


#^^^^?^ 
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ont-ils  été  bannis  de  la  lanfjue  musicale  hellénique? 
Un  texte  de  (îaudence  rend  compte  de  cette  pros- 
cription -.  Ce  texte  est  un  commentaire  de  la  doctrine 
aristoxénienne,  laquelle,  eu  cette  matière,  est  le  retlet 
de  la  pratique.  Aristoxène,  en  faisant  l'examen  de  la 
doctrine  modale  et  en  analysant  la  structure  des  har- 
monies, avait  dressé  le  bilan, 
reproduit     par    Gaudence,    de 
toutes  les  constructions  conso- 
nantes  de  l'octave,  c'est-à-dire 
de    toutes    ses    divisions    par 
qui[ite   et   quarte.    Or    il    avait 
éliminé   précisément  celles    où 
la  quinte  prend  la  forme  la-ré 

oujia  forme  sot-ut.  Ni  les  Elrmcnts  harmoniques  d'A- 
ristoxène  ni  les  commentaires  de  (jaiidence  ne  don- 
nent la  méthode  d'assemblage  des  quintes  et  des 
quartes  à  l'intérieur  de  l'octave.  Mais  Gevaert  en  a 
dégagé  le  principe  :  n'ont  été  jugées  régulières  que 
les  octaves  modales  dont  les  deux  consonances  cons- 
titutives se  composent  de  sons  ayant  une  équivalence 


correspondance  tétracordale  des  quintes  considérées, 
on  voit  immédiatement  que  : 

S.  M. 
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dans  la  quinte  mi-la,  —lue,  comme  celles  qui  vont 
suivre,  de  l'aigu  au  grave,  —  les  deux  sons  occupent 
les  sommets  respectifs  de  Iciu's  tétracordes; 

dans  la  quinte  si-mi.  les  deux  sons  occupent  les 
bases  tétracordales; 

dans  la  quinte  ré-sol,  les  deux  sons  tiennent  le  3° 
rang  à  partir  de  la  base; 

dans  la  quinte  ut-fa,  les  deux  sons  sont  à  la  seconde 
place. 

Au  contraire,  dans  la  quinte  la-ré,  la  est  un  son 
fixe,  et  ré  un  son  mobile;  car  la  est  un  son  4,  et  ré  un 
son  3; 

Dans  la  quinte  sol-ul,  sol  est  un  son  3,  ut  est  un  son  2. 

Ces  deux  quintes  fuient  jugées  incorrectes  et  inap- 
tes à  constituer  l'ossature  essentielle  d'un  mode, 
tant  était  fort  et  rigide  le  lien  théorique  qui  unissait 
tous  les  tétracordes  du  Système  Parfait. 

87.  Faut-il  se  récrier  contre  cette  subtilité?  Les 
(irecs,  par  un  respect  absolu  pour  des  cadres  sonores 
dont  ils  exagéraient  l'importance,  n'ont-ils  commis 
là  qu'une  erreur  de  logique? 

Il  semble  qu'il  y  ait  d'autres  raisons.  En  voici  une  : 
on  doit  tenir  compte  de  la  pratique  professionnelle, 


i_T        t-  xh         H 


iS  die3is(V.'ju5le  =  !'!•) 


i5  cUé3is(V/)uste=l'rJ 
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SQL 


.la     L  sol 
Lu  LliÉ 


y  ut 

Lfa 

ut 

fà 


.re   ,^ut 


sol 
fit 
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de  position  dans  le  Système  Parfait.  D'où  radiation 
des  assemblages  o,  6,  Jl,  12^. 
En  elfet,  si  l'on  ligure,  sur  le  schème  suivant,   la 

1.  Le  signe  A  marque  l:i  bisjonclion  (OJ  [22], 

-.  Il  est  évident  que  la  5'«  diminuée  /"a  [mî  ré  ut]  si  s'exclut  d'elle- 
même. 


en  ce  qui  concerne  la  quinte  sol-ut.  D'accord  avec  la 
notation,  les  virtuoses  s'elforçaient  d'émettre  les  ut 
et  les  /■([  à  une  diésis  de  la  base  seulement.  Les  quin- 
tes sol-ut  sont  donc  discordantes,  puisque  sol  occupe 
sa  place  normale  dans  l'échelle  construite  par  conso- 
nances, tandis  que  ut  est  artificiellement  abaissé  d'une 
diésis.  La  quinte  ut-fa  reste  consonante,  car  ses  deux 
sons  subissent  le  même  abaissement,  mais  ses  deux 
sons  compréhensifs  instables,  exposés  à  tous  les 
tiraillements  que  Platon  raillait,  ne  constituaient  pas 
des  cadres  assez  solides  pour  qu'une  Quinte  Modale 
y  prît  son  assiette. 

(ievaert  (Mélopée  (tntii/ue)  a  montré  la  persistance, 
jusqu'au  x"  siècle,  de  l'exclusion  des  modes  ré-la-Ré, 
ut-sot-Vt.  Le  chant  de  l'Église  chrétienne,  qui  a  em- 
prunté à  la  musique  hellénique  les  seuls  modes  de 
.Ml,  LA,  SOL,  l'A,  se  terminant  sur  la  fondamentale  bar- 


i 


EÛLISTI 


BOKISTI 


lASTI 


HYFOl'ÏBIS'n 
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moiiique,  a  exclu,  comme  l'art  antique,  les  octaves 
modales  appuyées  sur  les  quintes  la-ré  et  sol-ut.  Cette 


3.  Aristoxène  supprime  aussi  la  formule  7,  mais  puis*]ii'il  admet  la 
formule  1,  cette  inconséquence  ne  doit  être  qu'apparente.  Le  texte 
qui  la  dissiperait  fait  défaut. 


4'i4 
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[lersistance  dans  les  «  mœurs  harmoniques  "  impli- 
que autre  chose  qu'une  bévue  prolongée.  Il  y  eut  de 
la  part  des  (jrecs  et  de  leurs  successeurs,  les  canlures 
primitifs  de  l'Eglise  chrétienne,  une  sorte  de  répul- 
sion pour  les  modes  de  ri-la-ré,  ul-»ol-ut.  On  obser- 
vera que  notre  Majeur  est  l'un  des  deux  proscrits  :  il 
devait  se  venger  plus  tard.  Quant  au  pseudo  Mineur 
moderne,  qui  n'a  vraiment  pas  droit  à  l'existence 
individuelle,  —  car  il  n'est  qu'un  plat  vassal  du  Ma- 
jeur, —  il  sortira  de  l'échelle  rr-la-n'.  Cf.  {Ilistûire  de 
la  Langue  musicale,  p.  316,  487,  290,  Mi,  485,  etc.) 

NOME.NCLATURE    DES    «   HARMONIES  » 

88.  Avant  de  passer  à  l'examen  des  trop  rares  mo- 
numents musicaux  où  les  modes  autres  que  la  Doristi 
sont  employés,  il  faut  considérer  un  instant  les  voca- 
bles des  modes:  le  texie  d'Aristote  qui  a  permis  de 
;;rouper  en  modes  milionaux  d'une  part,  en  modes 
exotiques  d'autre  part,  les  harniouies  usitées  dans 
l'art  hellénique,  recevra  de  cet  examen  rapide  une 
véritable  confirmation. 

A  côté  de  l'harmonie  Doristi,  qui  est  le  centre  au- 
quel tout  est  ramené,  les  Grecs  ont  toléré,  puis  enrôlé 
un  certain  nombre  d'harmonies  étrangères  :  l'Eolisli, 
l'Iasti  ou  lonisti,  la  Phrygisti  et  la  Lydisti.  Il  est 
bon  de  prendre  ces  désignations  dans  leur  sens  géo- 
graphique, sans  épilogiier  sur  l'histoii'e  des  migra- 
tions musicales  des  modes  :  tenons  seulement  pour 
certain  que  les  Eoliens,  les  Ioniens,  les  Phrygiens  et 
les  Lydiens  ont  importé  en  Grèce  leurs  «  musiques  » 
diverses.  Or  les  Eoliens  et  les  Ioniens  sont  d'anciens 
habitants  du  Péloponèse,  chassés  d'Europe  par  les 
invasions  doriennes.  Les  Eoliens  se  fixèrent  dans  l'A- 
sie Mineure  côtière,  en  face  d'Eubée.  Us  peuplèrent  l'ile 
de  Lesbos.  Alcée  et  Sapplio  ont  chanté  en  dialecte 
éolien.  Les  Ioniens  s'installèrent  en  Asie,  sous  le 
même  parallèle  que  l'Atliqiie.  Smyrne,  Ephèse,  Milet, 
les  îles  de  Chio,  de  Samos,  la  plupart  des  îles  de  l'Ar- 
chipel (mer  Egée),  sont  peuplées  par  eux.  Homère, 
Hésiode,  Hérodote,  sont,  par  la  langue,  des  Ioniens. 

Tout  autres  sont  les  Phrygiens  et  les  Lydiens  :  il 
faut  les  ranger  parmi  les  «  barbares  ».  Leurs  luttes 
contre  les  colonies  grecques  éoliennes  et  ioniennes 
ont  été  constantes.  Conquise  par  les  entreprenants 
rois  de  Lydie,  la  Phrygie  passa,  avec  sa  maîtresse, 
sous  la  domination  persane.  H  n'y  a  rien  de  commun 
entre  l'âme  de  ces  Asiates  et  l'àme  grecque. 

Géographiquemenl,  le  groupe  des  modes  nationaux 
devrait  donc  être  constitué  par  les  harmonies  do- 
rienne,  éolienne,  ionienne  (^  iastiennel.  Il  est  pos- 
sible d'ailleurs  qu'il  en  fût  ainsi  dans  le  principe. 
Grecs  d'Europe  et  Grecs  d'Asie  devaient  s'entendre 
«  musicalement  »,  malgré  des  différences  dialectales, 
tout  comme  Sapplio,  Hérodote,  étaient  compris  par 
les  Attiques. 

Le  désordre  survenu  dans  le  groupement  des  mo- 
des (Mixolydisti  associée  à  une  Doristi,  lonisti  à  une 
Phrygistii  prouve  avec  évidence  que  les  harmonies 
exotiques  primitives  furent  châtrées,  et  contraintes 
de  s'encadrer  dans  les  exigences  tyranniques  du  Sys- 
tème Parfait.  Les  anciennes  désignations  devaient 
s'appliquer  à  des  échelles  moins  conciliables  avec  la 
Doristi.  En  admettant,  pour  les  raisons  ci-dessus,  que 
les  harmonies  éolienne  et  ionienne  fussent  bien,  sous 
leur  forme  originelle,  des  modes  comparables  à  ceux 
de  la-mi-La  et  de  sol-ré-Sol,  il  est  impossible  d'ad- 
mettre que  les  échelles  empruntées  aux  barbares  de 
la  Phrygie  et  de  la  Lydie  eussent,   dans  l'art  de  ces 


deux   pays,    la   forme  que  les   Grecs  daignent  leur 
attribuer. 

En  réalité,  le  tableau  des  modes  —  qu'on  les 
groupe  deux  à  deux  seulement,  ou  quatre  par  qua- 
tre —  nous  met  en  face  d'un  système  homogène, 
coordonné,  ramené  à  l'unité,  peut-on  dire,  —  celte 
unilé  étant  la  Doristi,  — par  conséquent  hellénisé  du 
haut  en  bas,  par  les  Grecs  d'Europe;  Laloy  l'a  vu 
avec  clarté.  Les  modes  étrangers  ont  été  adaptés  aux 
habitudes  mélodiques  des  musiciens  du  continent.  Par 
un  phénomène  pareil  à  celui  que  les  grammairiens 
reconnaissent  dans  l'évolution  des  formes  du  langage 
parlé,  parl'u  analogie  »  ils  se  sont  peu  à  peu  rappro- 
chés du  mode  national  des  Attiques. 

Ils  y  ont  perdu  leur  saveur  première,  et  se  sont 
acheminés,  par  plus  de  régularité  dans  leurs  échelles, 
vers  l'époque  basse  où  l'on  a  pu  dresser  les  tableaux 
[2^0]  à  ['2.'-i6].  Ils  correspondent  à  une  sorte  de  péda- 
gogie qui  eût  étonné  les  musiciens  poètes  du  V^  siècle, 
Pindare,  Eschyle,  Sophocle,  et  aussi  les  virtuoses 
instrumentistes,  leurs  contemporains  :  en  ce  temps- 
là,  les  harmonies  diverses  que  la  Grèce  tolérait  à 
côté  de  la  Doristi  avaient  sans  aucun  doute  gardé 
quelque  chose  de  leurs  formes  caractéristiques. 

Platon  lui-même  parait  avoir  connu  encore  des 
modes  barbares  presque  aussi  éloignés  du  mode 
national  que  les  costumes  tapageurs  des  Asiates  res- 
semblaient peu  à  la  tunique  dorienne,  si  belle  en  son 
simple  arrangement.  Il  proteste  contre  un  «  exo- 
tisme »  plus  accentué  que  celui  dont  le  tableau  [233] 
dresse  le  bilan.  Sans  quoi  il  semble  absurde  que  l'au- 
teur du  Lachè.s  et  des  Lois  ait  pu  séparer  la  Doristi 
de  ses  compagnes  avec  tant  d'indignation.  «  Chez 
l'homme  vertueux  les  actions  et  les  paroles  s'accor- 
dent entre  elles,  parfaitement,  à  la  manière  (des  sonsi 
de  l'harnionie  dorienne,  et  non  pas  selon  les  harmo- 
nies iastienne,  phrygienne  ou  lydienne.  Car  l'har- 
monie dorienne  seule  est  hellénique.  »  iLachés.) 

La  vérité  doit  être  que  les  traditions  musicales  de 
l'Orient  importées  en  Grèce  ne  perdirent  leur  vie 
propre  que  vers  la  fin  du  iv=  siècle.  Alors  on  jugea 
à  propos,  pour  consacrer  par  des  mots  la  coordina- 
tion des  harmonies,  de  remplacer  l'Eolisti  par  l'Hy- 
podorisli,  l'Iasti  par  l'Hypophrygisti.  Que  l'harmonie 
éolienne  ait  pu,  sans  trop  d'altérations,  devenir  com- 
parse de  la  dorienne,  cela  n'est  point  scandaleux. 
Mais  il  se  trouva,  tant  l'adaptation  au  système  pure- 
ment hellénique  avait  effacé  les  distances,  que  l'har- 
monie ionienne  et  la  phrygienne,  l'une  hellénique  el 
l'autre  barbare,  formèrent  une  de  ces  couples  rangées 
sous  même  rubrique  :  hypophrygisti  et  phrygisti.  Il 
y  a  là  une  trace  de  remaniements  certains. 

Qu'étaient  les  harmonies  exotiques  primitives'?  On 
a  le  droit  de  supposer,  d'après  les  légendes  relatives 
aux  aulèles  de  la  Phryf;ie,  que  l'usage  des  intervalles 
plus  petits  que  le  demi-ton  a  été  importé  d'Orient  en 
Grèce  continentale. 

89.  La  terminologie  nouvelle  ne  prévalut  guère 
que  parmi  certains  professionnels.  Les  Grecs  restaient 
si  jaloux  de  leur  dignité  en  face  des  «barbares», 
que,  même  après  avoir  enrégimenté  les  modes  étran- 
gers dans  l'art  hellénique  et  leur  avoir  ôté  la  plus 
grande  part  de  leurs  caractères  propres,  ils  conti- 
nuaient à  les  désigner,  non  sans  quelque  mépris, 
par  les  vieux  noms. 

C'est  à  une  distinction  quasi  dédaigneuse  qu'est  due 
la  réduction  de  tous  les  modes  aux  deux  (groupes  d') 
harmonies  Doristi  et  Phrygisti.  Le  premier  groupe 
ne  renferme  que  des  modes  helléniques;  cai'  l'éolien 
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est  lin  dialecte,  et  la  mixolydisli  paiait  exprimer, 
par  son  éli(]iieUe  mémo,  qu'elle  est  un  mode  uallo- 
iiai  teinté  seulement  d'exollsino.  Ici  les  cadi'es  soiil 
rit'idr'S  el  le  Diatonique  vnliîaire  s'installe  normale- 
ment. I.e  second  fjroupe  évoque  les  échelles  oi'ien- 
lales,  imprécises,  oi'i  les  sons  exliarnioiiicpies  peuvent 
devenir  les  jalons  mêmes  du  mode,  aux  risques  et 
périls  du  I)iatoni(pie  vulgaiie,  qui  y  manque  d'assises 
robustes.  Or  ce  Genre  cher  à  Pytlia;.'ore,  Platon,  Aris- 
tote,  fut  toujours,  en  ilépitdes  musiciens  profession- 
nels, le  centre  vers  lequel  convergeaient  tous  les  res- 
sorts de  la  musique. 

90.  Il  est  cependant  une  section  de  la  théorie  mu- 
sicale des  Anciens  où  les  noms  nouveaux  s'implan- 
tèrent; et  il  faut,  pour  en  finir  avec  cette  termino- 
logie compliquée,  —  pour  éclaircir  aussi  le  sens  de 
plusieurs  étiquettes  étranges,  —  retourner  un  ins- 
tant au  lonaire.  Dans  la  pratique,  en  elfet,  ■ —  et  ce 
fut  un  malheur,  on  adopta  pour  la  désignation  des 
tons  les  épithétos  qui  spi'cifiaient  les  modes.  L'his- 
toire pourrait,  ainsi  que  le  remarijue  Gevaert,  justi- 


Ton  hypolydien 


fier  cette  confusion  :  primitivement  elle  était  volon- 
taire. I.e  mode  et  le  ton  étaient  liés  l'un  à  l'autre  ; 
le  mode  dorien  appelait  le  ton  dnrien,  le  ton  phry- 
gien était  inséparable  du  mode  phrygien,  etc. 

Au  temps  on  la  lyrique  chorale  régentait  encore 
la  musique  (vi°  siècle  av.  J.-C),  les  moyens  d'exécution 
dont  elle  disposait  —  le  chœur  à  voix  d'Iiommes  — 
l'ohligèrent  à  régler  pour  la  région  moyenne  des 
voix  masculines  l'usage  des  modes  divers.  Il  fallait 
que  dans  les  limites  ci-dessous  : 


m 


,  au  diapason  antique  .au  diapason  moderne 

[245] 

les  divers  modes  pussent  être  exprimés;  c'est-à-dire 
que,  dans  cette  octave,  les  demi-tons  devaient  s'or- 
ganiser de  sept  manières  ditférentes,  correspondant 
aux  sept  échelles  partielles  de  la  ligure  [2'M]. 

L'opération  revient  àconstruire  les  séries  suivantes  : 


Ton  l\7pop)iTTOieBr  t 


Ton  phrygien 


-  m 


-^m 


j — 


Sf^. 


Ton  mixolydien. 


^ 


I.):    M     y.j:  o  ^[^ 


m 


W 


[2161 

On  voit  qu'entre  fa^^  et  fa-i^  l'échelle  commune,  1  mèses  de  chaque  ton  la  série  des  finales  modales,  on 
sans  altération  d'aucune  sorte,  fait  entendre  l'octave  |  obtient  le  schéme  : 
de  l'hypolydisti  ;  que,  dans  les  mê- 
mes limites,  l'échelle  haussée  d'une 
quarte  (armée  d'un  [<]  fournit  l'oc- 
tave de  la  lydisti,  etc.  D'où  les  noms 
de  ton  liypolydien,  ton  lydien,  etc., 
lesquels  sont  éminemment  logiques. 

91.  Si    l'on  superpose,    dans    une 
figure   d'ensemble,    à  la  série   des 


%^ui^v^'  V    n''>y>  ïn\  iig 


ÎS^ 


fSîf 


m 


t^ 


n 


1.  A.U  diapason  antique. 


[247] 

et  l'on  en  tire  cotte  constatation  que  les  échelles 
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des  Ions,  rangées  du  grave  à  l'aigu,  sont  dénom- 
mées à  l'envers  des  octaves  modales  découpées  sur 
l'échelle  commune  et  qui  se  succcdenl  de  l'aigu  au 
grave. 

Le  malheur  voulut  que  Boèce  (vi»  s.  ap.  J.-C),  en 
transcrivant  les  échelles  des  tons,  qu'il  prit  pour  des 
écjielles  modales,  ot  ne  s'apercevant  point  de  sa 
bévue,  légua  aux  cantores  du  Moyen  Age  une  erreur 
qui  fut  entretenue  avec  piété.  Ils  appliquèrent  ces  dé- 
nominations à  leurs  octaves  aulhentes  et  plagales... 
«  Or,  comme  la  série  des  tons  et  celle  des  modes  sui- 
vent chez  les  Grecs  une  marche  inverse  [247],  le  sys- 
tème modal  se  trouva  entièrement  pris  à  rebrousse- 
poil.  Mille  ans  ont  passé  depuis  lors,  et  la  nomen- 
clature de  Notker  et  du  pseuilo-Hucbald,  retapée  au 
.xvi^  siècle  par  Glaréan,  est  toujours  en  usage  parmi 
les  plainchantistes...  bien  que  son  absurdité  fon- 
damentale ait  été  mise  hors  de  doute  depuis  long- 
temps '  !  » 

Cette  cause  de  confusions  persistantes  devait  être 
signalée  ici  :   elle  empêche  les  praticiens  du  chant 


ecclésiastique  d'y  voir  clair  lorsqu'ils  veulent  remon- 
ter aux  sources  antiques  de  leur  art-. 

Lorsque  le  tonaire  antique  fut  complété  par  les  néo- 
aristoxéniens  (i"'  siècle  de  l'ère  chrétiennei,  la  termi- 
nologie se  compliqua.  L'intercalalion  des  tons  à;  entre 
les  tons  à  \i  entraîna  sinon  la  création  de  tei'mes  nou- 
veaux, du  moins  un  usage  nouveau  des  termes  anciens  : 
redoutable  cause  d'erreurs.  Il  y  eut,  à  côté  du  Ion 
hypodorien,  un  ton  éolien,  alors  que,  dans  le  domaine 
des  harmonies,  Hypodoristi  et  Kolisti  désignent  le 
même  mode.  Les  tons  hypodorien  et  éolien  n'ont, 
au  contraire,  aucun  contact.  Il  en  est  de  même  des 
tons  hypophrygien  et  iaslien. 

On  a  vu  plus  haut  (29)  que  le  sens  des  préfixes  hi/po 
et  liyper,  dans  la  terminologie  des  tons,  est  nette- 
ment établi  par  les  distances  séparatives  (quartesl, 
tandis  que,  en  ce  qui  concerne  les  modes  (85),  l'in- 
terprétation de  hi/po  est  tout  autre. 

1.  Gevaert,  MiHopée  antique^  p.  26. 

2.  M.  Francisque  Greif  apporterait-il,  par  son  liypotbi'se,  un  remède 
à  cet  imbroglio? 


XLV 

Guitare  {paiidoiira  y)  tenue  par  une  des  Muses  qui  décoraient  à 
Mantinée  la  base  d'un  groupe  de  Praxitèle.  Les  trois  cordes  que 
Pollux  attribue  à  la  jianiimtrn  conviendraient  parfaitement  au 
manche  de  l'instrument  représenté  ici,  vu  sa  largeur.  La  main 
liroile  gratte  les  cordes  (avec  un  plectre,  semble-t-il).  L'altitude 
de  la  main  gauche,  qui  serre  les  cordes  contre  le  mmiche,  est 
excellemment  rendue.  Malgré  la  mutilation  des  parties  fragiles, 
la  forme  de  l'instrument  est  très  reconnaissable.  —  Bas-relief 
découvert  à  Mantinée  par  Fougères,  et  remontant  au  milieu  du 
IV"  siècle.  Voy.  l'article  cité  de  Th.  Reinach,  herue  des  Eludes 
/•rect/iies,  1895;  et  Max.  Collignon,  /<•.';  S/«liies  finiériiires  dans  l'art 
ijrec,  lig.  92.  —  Uitsce  italioiial  d'Athènes. 


XLVI 

Guitare  Ipaiidoura  ?)  tenue  par  une  jeune  Béotienne.  De  l'instru- 
ment il  ne  reste  que  la  partie  supérieure  de  la  cuisse  et  la  nais- 
sance du  manche.  Mais  les  doigts  de  la  main  droite  qui  pincent  les 
cordes  et  ceux  de  la  main  gauche  qui  »  lont  n  la  note  sont  clai- 
rement expressifs.  Th.  Reinach  observe  que  la  musicienne  — 
publiée  par  lui  dans  l'article  précité  (XLV)  —  tient  son  instrument 
horizontal.  —  Figurine  de  terre  cuite  trouvée  à  Tanagra  (Béotie), 
modelée  au  iV^  siècle  av.  J.-C.  —  Musée  du  Loutre,  salle  L. 


11.  —  LES  H.VRÎUÏMES  CONSERVÉES  PAR 
LES   MO.VtMEVTS 

92.  11  reste  à  présenter  les  monuments  antiques 
qui  fournissent  des  exemples  de  modes  autres  que 
la  Doristi.  Ils  sont  peu  nombreux.  Ils  prennent  ici  la 


forme  de  leçons  de  solfège  :  les  diverses  harmonies 
seront  ramenées  à  la  notation  que  l'échelle  naturelle 
(ton  hypolydien  d'.\lypiusl  leur  inflige,  et  transposées 
d'une  octave  à  l'aigu,  afin  que  soient  confiées  à  la 
seule  clef  de  sol  toutes  les  transcriptions. 


llisrnllti:  DE   LA    MISIDI  i: 


GRECE      'i47 


On  passera  en  revue  :  1»  les  monuments  du  groupe 
iiationul  ilorieu,  et  2"  ceux  du  {groupe  exotique. 

Kl'  la  Mixolydisti  il  ne  subsiste  rien. 

De  riioiisti  I  llypodorislil  les  seules  survivances  sont 
de  petites  pièces  iiislrunientales,  sans  intérêt,  et  le 
(li'hut  de  la  1"'  l'vtliii|ue,  —  dont  l'authenticité  est  con- 
testable. 

Eolisti. 

t^^ finale  et 

r^=ss-~JoriiHue 
•n      _^°7    I 


0  C         K 


K  ^  <     n    < 


Va 


'  quiDle  modale 

[2.SS1 

Une  Méthode  de  cithare,  écrit  anonyme  du  ii"  ou 
iii"  siècle  de  notre  ère,  fournit  quelques  exemples  de 
ce  mode.  Les  deux  suivants  seuls  niéiitent  d'être  cités. 
Ils  sont  limités  à  l'étendue  de  la  quinte  modale  : 

C<C<C  L  ^        c 


^^m 


^ 


fcfc 


ii  ii  K 


K   < 


cx/i  ^c/i  g 


-"^^ 
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(.    K  u.       Kit<  Cit        < 


LL^'  I  m"  I  '  rj 


-"^^^ 


[2i0] 

Celte  pièce-ci,  d'un  autre  rythme,  ne  nous  apprend 
pas  grand'chose  de  plus  : 

C 


gC         Yi  :^  <        Z      <   L 


ii   K    C       it       K    ii 
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AL    <<<<        K<^C 


[250] 

Observer  l'importance  que,  dans  ces  deux  petits 
airs,  (ircnd  la  tierce  de  la  fondamentale,  Vut  mé- 
diante.  1,'acoord  la-ul-ini  est  exprimé  deux  fois.  Il  est 
vrai  que  si  l'instrumenliste  se  conCorme  à  la  nota- 
tion et  fait  de  Viil  un  son  exharmoniqup,  cet  accord 
est  piteux.  Mais  le  Diatonique  vulsairo  n'était-il  pas 
le  plus  souvent  préféré  dans  la  pi-atique  de  ïéolisti, 
u  la  plus  citliarodique  de  loutes  les  harmonies  »  au 
dire  d'Aristole,  la  plus  apte,  par  consé(|uent,  à  accom- 
pagner la  voix  du  citharede'"?  Il  est  vrai  que  là  même 
en  Diatonique,  le  réglage  pythagoricien  donne  à  l'ut 
une  position  telle  que  l'accord  la-at-mi  est  faux. 
Aussi  les  Grecs  ne  l'ont-ils  jamais  pratiqué  en  sons 
superposés. 

Ces  modestes  exercices  soulignent  l'importance 
de  la  quinte  modale.  Ils  en  révèlent  le  sens  harmo- 
nique; ils  en  présentent  avec  insistance  les  jalons 
principaux  :  en  Eolisti  la  finale  est  en  même  temps 
la  pseudo-tonique  du  mode. 

Le  père  Kircher,  au  xvii"  siècle,  copia  (?),  dans  un 
manuscrit  appartenant  à  un  couvent  de  Sicile,  la 
première  strophe  —  moins  le  dernier  vers  —  de  la 
l'"  Pythique  de  Pindare.  Ce  manuscrit  n'a  pas  été 
retrouvé;  et  s'il  n'y  a  pas  de  raisons  musicales  ab- 
solues qui  permettent  d'accuser  le  père  Kircher  de 
supercherie,  cette  Hypodoristi  a  un  parfum  moderne 
quelque  peu  troublant.  Ce  monument  est  donc  sus- 
pect. J'en  donne  ici  la  version  de  Gevaert.  Le  texte, 
autrement  rythmé,  se  trouvera  plus  loin  [4o2l,  avec 
ses  deux  graphies  juxtaposées. 


Xpiiff-é  -  a  $6p  - mvl/A  -TioA-Au)  -  voç  kcù  i  -  onAo  -kÔi •  jituv 
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Ktti  Tov    (M)(poT-,àv  KE  -  pau-vov  a^ev-  vb     -  eiç 
[251] 
I    Chanleur  accompagné  par  un  insUument  à  cordes.  Voy.  les  images  XXX  à  XXXlll  et  analogues. 
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La  quinte  modale  se  trouve  ici  encore  nettement 
installée.  I^a  cantilène  descend  d'un  dei;ré  au-dessous 
de  la  finale,  à  deux  reprises.  Les  mélopées  dorien- 
nes  nous  ont  déjà  livré  des  exemples  de  cette  exten- 
sion vers  le  f;rave.  Remarquer  que  Tusaf^e  de  cette 
«  sous-finale  »  sera  extrêmement  répandu  dans  les 
chants  liturgiques  du  Moyen  Age.  Dans  ces  œuvres 
musicales,  survivances  des  mélopées  helléniques,  non 
seulement  se  retrouvent  les  antiques  modes,  mais  jus- 
qu'aux habitudes  mélodiques,  dans  leurs  détails.  'Voy. 
ci-dessous,  le  cliapitre  IV. 

Le  6°  degré  [fa]  est  absent  de  la  mélodie. 

La  triade  modale  [la-ut-mi]  est,  dans  chacun  de  ses 
éléments,  percutée  avec  insistance.  Mais  c'est  mani- 
festement ri((  lia  pseudo-médiante)  qui  prédomine. 
U  semble  même  s'insinuer  provisoiiemenl  comme 
pseudo-tonique  dans  le  3'  vers  et  au  commencement 
du  4".  Ce  serait  là  une  sorte  de  modulation  passa- 
gère au  mode  majeur  relatif  {ul\. 

Ainsi  l'Eolisti  (Uypodoristil  diatonique,  présentée 
sous  la  forme  d'une  octave  descendante,  est  iden- 
tique à  notre  gamme  mineure  descendante. 

Si  l'élimination  du  fa  (6'  degré)  est  systématique 


et  si  la  découverte  d'autres  monuments  musicaux  en 
Eolisti  établissait  qu'elle  fût  ordinaire,  la  gamme 
éolienne,  défective,  se  réduirait  à 


i 


[252] 

ce  qui  supprimerait  le  triton,  la  fausse  quinte  (quinte 
diminuée)  et  la  sensible  du  mi.  Ue  là  résulterait  pour 
«  la  mélopée  éolienne  une  douceur  inconnue  aux 
autres  modes  conservés  en  notation  grecque  ». 
93.  L'harmonie  phrygienne  directe,  l'Iasti  (  :=  Hypo- 
lasti. 
Ouinte  , 


£inàleet 
toni^ae     - 
[2  M] 

pbrygisti),  est  représentéepar  un  chant  cilharodique 
composé  au  u°  siècle  de  notre  ère  et  attribué  à  Mé- 
soméde. 

Version  de  Gevaert  (cf.  [474])  : 
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Il  se piodiiil  un lelour  du  premier  lliènie  au  vers  16. 
Si  la  composition  esl  complète,  elle  se  trouve  ainsi 
encadrée  symétriquement  par  deux  sections  instal- 
lées sur  le  même  motif,  mode  de  construction  cher 
aux  modernes. 

Le  parcours  de  la  mélodie  est  assez  différent  de 
celui  qu'avaient  effectué  les  mélopées  antérieurement 
transcrites.  Il  semble  qu'il  y  ait  ici  une  inversion 
de  la  quarte  située  en  haut  de  l'échelle,  en  Lydisti. 
Nulle  part  le  compositeur  ne  dépasse  le  ré,  quinte 
supérieure  de  la  finale,  et  il  descend  nn  degré  plus 
bas  que  le  Vf':  grave.  Cette  inversion  de  la  quarte 
complémentaire  peut  se  représenter  par  la  ligure 
suivante  : 


qui  ressemble  plus,  au  premier  coup  d'o?il,  à  l'échelle 
indirecte  (80)  de  la  Phrygisti  qu'à  l'échelle  directe  de 
riasti.  Ce  n'est  là  qu'une  apparence,  la  finale  étant 
sol  et  s'affirmant  avec  une  persistance  quelque  peu 
indiscrète. 

Gevaert  estime  qu'on  se  trouve  ici  en  présence 
d'une  de  ces  formes  modales  «  relâchées  »,  inappli- 
quées au  groupe  dorien,  et  que  Platon  condamne 
avec  énergie.  Klles  sont  bonnes  pour  les  amateurs 
et  les  vieillards.  Il  appartient  aux  artistes  et  aux 
jeunes  gens  vigoureux  de  chanter  dans  le  registre 
aigu  de  la  voix  et  de  mépriser  ces  cantilènes  amol- 
lies'. 

Dans  l'hymne  à  Némésis  la  quinte  modale  [sol,  si, 
ré)  est  mise,  des  la  première  section,  en  lumière.  La 
répercussion  des  sons  que  nous  appellerons  pseudo- 
tonique, ps.-médiante  et  ps. -dominante,  y  est  telle- 
ment nette  qu'il  est  inutile  de  la  marquer  au  passage. 
On  peut  dire  que  l'accord  : 


i 


— rwi 

[256] 

est  implicitement  installé  d'im  bout  à  l'autre  de  la 
pièce.  Mais  il  est  essentiel  île  reconnaître  la  pré- 
sence intentionnelle,  quoique  subreplice,  d'un  élé- 
ment de  contraste  tiré  de  l'accord  : 


caractéristique  de  l'harmonie  lydienne.  La  tierce  de 
cet  accord  n'est  autre  que  la  mèse  la,  dont  le  rôle 
actif,  en  tous  les  modes,  est  un  fait  patent.  Ici  elle 
termine  les  vers  7,  H  et  13  et  elle  attire  autour  d'elle 
(vers  1,  iO,  il)  le  fa  et  Vtit,  compléments  de  la 
triade  lydienne.  Ces  accords  parfaits  majeurs  ne 
sont,  en  raison  du  réglage  phythagoricieii  de  la  tierce 
incluse,  que  des  apparences  :  ils  sont  «  faux  »  comme 
l'était  l'accord  mineur'  précité.  Les  Grecs  d'ailleurs 
ne  les  ont  employés  que  mélodiquement  [chap.  IV|. 
Sur  vingt  vers,  douze  se  terminent  par  la  finale 


1.  La  comparaison  s'impose  entre  une  telle  échelle  et  les  (/cn-c  pla- 
féales  du  cliant  liturgique.  Mais  les  théoriciens  médiévaux,  on  portant 
à  quatre  le  nombre  de  ces  échelles  à  quarte  inversée,  commirent  une 
erreur  loui-de.  Je  prends  la  liberté  de  renvoyer  le  lecteur  à  Vllistoire 
de  la  langue  musicale,  t.  I,  cli.  ri  et  nr. 


modale.  Quatre  sur  cinq  des  sections  s'achèvent  par 
elle.  La  troisième  section  seule  conclut  sur  l'indica- 
Irice  des  Graves,  qui  prend,  dans  cette  forme  mo- 
dale "  relâchée  »,  une  importance  spéciale  :  elle  esl 
une  des  deux  cordes  compréhensives  de  l'octave  ap- 
parente ré-Ité. 

En  somme,  toutes  les  fins  de  vers  se  font  —  avec 
majorité  en  faveur  du  sol  —  sur  : 


[258] 

c'est-à-dire  sur  l'équivalent,  par  à  peu  près,  de  nos 
c<  notes  tonales  ».  11  est  évident  que  si  ces  jalons  I, 
IV  et  V  de  l'échelle  sont  inaptes  à  porter  des  accords 
de  II!  sons,  —  puisque  le  réglage  pythagoricien  y  met 
obstacle,  —  ilss'imposent  néanmoins  à  l'entendement 
musical  des  Grecs,  qui  pressentent  vaguement  la  ca- 
dence tonale  moderne  et  n'en  sont  détournés  que  par 
leurs  intervalles  mélodiques. 

93  [bis).  La  chanson  suivante,  du  i"  ou  du  11'' siècle 
de  notre  ère,  découverte  à  Tralles  (Asie  Mineure),  si 
l'on  s'en  tient  à  sa  finale,  doit  être  rangée  parmi  les 
productions  de  l'harmonie  Phrygisti.  Elle  est  dans  ce 
cas  l'exemple  unique  de  ce  mode  parmi  les  restes  de 
l'art  musical  grec. 

Version  de  Gevaert,  transposée  (cf.  [443])  : 


1 


E^ 


0-oov 


Znz 


ifiai 


Km<       jiKCF       C 


^ 


w 


r  I  cj-  ^'  J  ^: 


iT) 


jin-î)ÈY     0  —Aux;  où    Aun— .OU' 


FK<;^         Ki<:KF         C  l_ 


m 


^ 


F=F 


^^ 


^ 


npôç    ô  -  A!  -ifQV       éa     —   li      tô      Çti 


F      K 


C    ié^       <     K      F     F 


tÔ    lé    •  Ào; 


XPO    •  YOÇ       a     TlOd    -T£l. 

[259] 


L'accord  modal  {sol-si-ré),  entendu  comme  précé- 
demment, est  explicitement  présenté  aux  vers  3  et  4. 
L'usage  réitéré  du  triton  —  mélodique,  s'entend  — 
donne  aux  vers  2  et  3  une  forme  musicale  piquante; 
une  opposition  s'établit  entre  la  quinte  lydienne  et  la 
phrygienne.  La  formule  descendante,  à  la  cadence 
terminale,  est  très  douce. 

Gevaert  a  rapproché  de  cette  chanson  l'antienne 
charmante  qui  se  chaule  le  jour  des  Hameaux  au  dé- 
but de  l'office. 

Version  de  Gevaert,  rythmée  à  la  bénédictine,  et  qui 
appartient  à  l'Iasti  normale.  Il  y  a,  à  la  4''  distinc- 
tion, une  variante  (cf.  Graduaie  Vatican,  p.  113). 
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CCI  -  SIS  \ 


94.  Eschyle,  Sopliocle,  Kiiripide,  nul  employé  la 
Pliiyf^isli.  Hanfjée  parmi  les  harmonies  non  helléni- 
ques, condamnée  par  Plalon  à  cause  de  sa  véhémence 
dionysiaque,  elle  n'a  été  évidemment,  dans  l'art  des. 
(Irccs,  qu'un  accident.  ICile  devait  tenir  une  part  de  sa 
puissance  de  la  rai-eté  et  de  la  nature  de  son  emploi. 
Klle  a  survécu  dans  les  chants  de  l'Eglise  latine,  et  le 
plus  hel  e.xemple  qu'on  puisse  ciler  de  l'une  de  ses 
variétés  est  le  très  ancien  Credo  que  l'édition  vaticane 


tnn^ 


Cré-do    in    ù-num  Dé-um 


95.  I.e  groupe  lydien  est  apparente  au  phiypien 
pour  les  raisons  dites,  mais  il  s'individualise  nette- 
ment par  l'insertion  du  triton  dans  la  quinte  modale. 
C'est  une  couple  de  modes  «  hyper-majeurs  ». 

Le  triton  intercale  son  si  entre  la 
pseudo-médiante  et  la  pseudo-do- 
minante. De  là  pour  celte  quinte 
une  physionomie  spéciale. 
Hypolydisti. 


D6- 


finale  et 
tonique 

Le  monument  qui  suit,  déhris  trop  court  et  char- 
mant, égaré  au  milieu  de  vulgaires  exercices  de  ci- 
thare dans  la  méthode  déjà  citée,  el  qui  est  peut-être 
un  «  air  célèbre  i>  de  l'époque,  exhibe  une  mélodie  qui 
cette  l'ois  coïncide  exactement  avec  l'octave  nifidalo 
[ut-Ut). 

Version  de  Westphal  (cf.  [411])  : 
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récente  met  en  première  place,  et  qui  devrait,  en  rai- 
son de  son  caractère  et  de  son  âge,  être  le  seul  em- 
ployé dans  les  églises.  Il  est  d'une  forme  «  intense  » 
exceptionnelle  et  conclut  chaque  verset  sur  la  quinte 
de  la  fondamentale.  U  renionle  aux  plus  lointaines 
traditions;  il  se  rattache  de  près  à  de  l'art  antique. 
Malheureusement  le  clergé,  rebelle  à  des  ordres  qui 
lui  tracent,  en  même  temps  que  ses  devoirs  vis-à-vis 
de  la  vieille  liturgie,  un  programme  d'art,  continue  à 
traiter  les  vénérables  mélopées  dont  elle  a  la  garde 
avec  une  dédaigneuse  indilférence. 


|263] 

L'air  est-il  complet?  C'est  probable.  Et  l'on  peut 
considérer  sa  terminaison  anormale  (la 
au  lieu  de  fa)  comme  intentionnelle  : 
l'arpège  initial  (accord  modal  :  ut- fa- 
la-ut)  et  la  formule  conclusive  se  font 
pendant,  la  dernière  mesure  parais- 
sant être  le  rappel,  par  contraction, 
des  deux  premières. 

Il  ne  faudrait  pas  croire  en  effet  que 
la  finale  théorique  du  mode  s'imposât 
à  toutes  les  mélodies  antiques,  ou 
que  toujours  celles-ci  s'astreignissent 
à  s'enclore  dans  les  limites  de  l'oc- 
tave modale.  L'octave  modale  n'est 
qu'une  nction  de  la  théorie.  Elle  four- 
nit un  schènie;  elle  n'est  pas  un  lit  de 
Procuste.  La  (inale  cède  la  place,  au 
gré  du  musicien,  sinon  à  un  degré 
quelconque  de  l'échelle,  du  moins  à 
tel  ou  tel  que  l'usage  et  le  style  déter- 
minent. 

Gevaert  voit  dans  cette  finale  une 
forme  de  l'IIypolydisli  «  intense  »  dont 
les  théoriciens  l'ont  étal,  et  il  la  rap- 
proche des  chants  liturgiques  tels  que 
le  psaume  : 

^ 


Uix-it  06  minus  Do-mi- no  mé-o:  *  Sède  a  déxlris  mo  -  is 
[264] 

'Voici,  comparée  à  cette  forme  anormale,  une  autre 
Hypolydisti  du  Moyen  Age  (version  de  (ievaert),  dans 
laquelle  la  fondamentale  fa.  finale-  mélodique  de  la 
pièce,  doimelesens  harmonique  (acception  modernel 
du  repos  sur  la,  à  l'avant-dernière  «  distinction  »  (l'f 
erit  in  die  illa)  : 
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On  peut  citer  encore  le  thème  de  l'Adagio,  dans  le 
xvî  quatuor  de  Beetiioven,  auquel  l'harmonie  Hypo- 
lydisti  fournit  son  échelle  : 


I  (!«•  Violon) 


•  «- 
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dont  la  quinte  modale,  installée  sur  \'ut,  est  si  éloi- 
gnée, par  la  justesse  de  la  quarte  ut-fa,  de  la  dureté 
inhérenle  au  triton  fa-si. 

97.  Si  l'on  veut  établir  un  rapprochement  plus  légi- 
time entre  notre  mode  majeur  et  l'un  des  Majeurs 
antiques,  c'est  àl'lasti  qu'il  faut  se  reporter  : 


[266] 

et  l'on  sait  quel  parti  le  mailre  a  tiré  de  cette  canti- 
lène.  L'harmonisation  fournit  le  si  il  caractéristique. 

De  tous  les  modes  l'hypolydien  est  peut-être  celui 
qui  se  révèle  le  plus  vite  à  une  oreille  aux  aguets  : 
sa  quinte  tritoniée  ne  saurait  passer  longtemps  ina- 
perçue. 

96.  De  la  Lydisti  il  ne  reste  rien.  A  peine  en  re- 
trouve-t-on  des  traces  dans  les  cantilènes  de  l'Eglise 
latine  :  la  formule  alléluiatique  du  XV  Dom.  post  Pen- 
tec.  est  notée  de  telle  sorte  qu'elle  figure  au  Oraduale 
comme  une  mélopée  lasti.  La  voici  habillée  à  la  Ly- 
disti et  rythmée  <(  la  bénédictine  : 


Sa  quinte  modale  est  pareille  à  la  nôtre.  Lorsque 
la  mélopée  se  confine  dans  les  six  degrés 
inférieurs  de  l'échelle,  et  lors(|ue  aussi)  elle 
répercute  avec  insistance  les  trois  sons  de 
l'accord  modal,  l'impression  résultante  se 
rapproche,  malgré  lesdilférencesdu  réglage 
sonore  (chap.  IV),  de  celle  que  procure  notre 

Majeur.  Ex.  :  antienne  Specie  tua,  Office  de  la  Vierge, 

II"  Nocturne  (version  de  Gevaert)  : 
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[267] 

Comme  le  si  {'cf  ou  b)  fait  défaut,  on  pourrait,  dans 
l'antienne  ci-dessus,  qui  le  précède,  le  supposer  b 
aussi  bien  que  i^,  d'autant  plus  que  le  verset  qui  suit 
contient  ce  si  b-  On  serait  dans  ce  cas  en  présence 
ici  [267J  d'une  lasti  transposée,  puisque 


[268] 

Mais  l'insistance  avec  laquelle  le  fa  parait  affirmer 
son  rôle  de  fondamentale,  la  netteté  de  l'accord  mo- 
dal mélodique  {ut  fa  la),  font  admettre  par  Gevaert 
que  la  Lydisti  peut,  dans  cet  Allelitia.  survivre. 

Cet  exemple  n'a  été  cité  que  pour  établir  mieux  la 
différence  qui  sépare  l'octave  lydienne  [Quinte  Modale 


:  Ut-FA) 


t  "^^-^T^TJ 


[269] 

de  notre  Majeur  moderne  : 


On  peut  se  croire  en  Majeur  moderne. 
98.  A  considérer  les  divers  exemples 
antiques  présentés  jusqu'ici,  on  s'aper- 
cevra que  parmi  les  sons  de  plus  fré- 
quente répercussion  la  mèse  la  se 
trouve  en  presque  toutes  les  pièces. 

Ce  LA  est  en  Eolisti  et  en  Doristi  II  la 
pseudo-Tonique,  en  Doristi  I  et  en  Mixo- 
lydisti  la  pseudo-Sous-Dominante,  en 
lasti  et  en  Phrygisti  la  Sus-tonique,  en 
Hypolydisti  et  en  Lydisti  la  Médiante.  Ses  fonctions 
sont  donc  variables,  mais  son  importance  subsiste 
dans  tous  les  modes.  La  mèse,  en  effet,  n'est  pas  seu- 
lement l'ombilic  du  système  général  par  la  place  cen- 
trale qu'elle  y  occupe.  Elle  est  un  centre  d'émission 
sonore,  une  sorte  de  foyer  d'où  émane  comme  un 
rayonnement,  en  permanence.  «  Dans  toute  mélodie 
bien  constituée  la  mèse  est  souvent  employée.  Tous 
les  bons  compositeurs'  y  ont  fréquemment  recours; 
et  s'ils  s'en  écartent,  bien  vite  ils  y  reviennent,  ce 
qu'ils  ne  font  pour  aucun  autre  degré...  C'est  que  la 
mèse  est  entre  les  divers  sons  comme  une  sorte  de 
lien  (harmonique).  »  lAristote,  Problème  XX.) 

A  considérer  les  monuments,  on  a  la  preuve  que 
l'interprétation  littérale  du  passage  est  à  la  fois  la  plus 
simple  et  la  plus  vraie.  Il  s'agit  bien  de  la  mèse  «  dyna- 
mique», de  celle  qui  occupe  —  au  diapason  antique 
—  le  centre  de  la  voix  moyenne  des  hommes,  et  non 
de  la  mèse  «  Ihétique  »,  que  chaque  ton  en  doristi 
installe  sur  son  quatrième  degré  à  partir  du  grave. 


1.  Le  texte  dit  poètes.  On  ne  s'était  pas  encore  avisé,  au  temps  d'A- 
ristote,  que  le  poète  et  le  musicien  sont  deus. 


lusroiHE  DE  LA  Mr.'^rncE 
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Cette  niése  absolue  ' ,  opposée  à  la  mèso  par  position  -, 
est  donc  pour  les  Grecs  plus  qu'un  diapason,  qui  au- 
rait siM'vi  à  la  l'ois  à  réfjler  la  réfjion  vocale  niasculiiu' 
et  à  accordor  la  lyre  et  la  cithare  :  c'est  un  pivot, 
autour  duipiel  s'orj,'anisent  tous  les  modes. 

«  Les  doctrines  d'Aristote  relatives  à  la  prédomi- 
nance de  la  mèse  dans  la  mélopée  liellcni(iue  sont 
confirmées  non  seulement  par  les  morceaux  et  frag- 
ments antiques  conservés  ilans  leur  notation  propre, 
peu  abondauls  malheureusement,  mais  aussi  par  les 
nombreuses  cantilènes  que  la  liturgie  chrétienne  des 
premiers  siècles  nous  a  transmises  dans  l'antipho- 
naire  romain.  Des  lo  degrés  du  système  parfait,  le 
seul  qui  ne  manque  dans  aucune  des  9oO  antiennes 
de  l'ollice  antérieures  à  Guy  d'Arozzo,  est  précisé- 
ment la  mèse  /a,,  dans  la  notation  non  transposée.  » 
(Gevakht,  Pr.  d  Arislolc,  p.  195.) 

99.  Le  caractère  éthique  des  modes,  leur  emploi 
dans  la  lyrique  chorale,  la  tragédie,  la  comédie, 
riiistoire  de  leurs  variations,  le  mécanisme  de  leur 
transfert  dans  un  art  postérieur,  ne  peuvent  trouver 
place  en  ce  manuel.  Il  sera  seulement  rappelé  que  les 
musiciens  du  Moyen  Age,  héritiers  des  Grecs  par  les 
Romains,  ont  construit  leur  modalité  sur  les  principes 
essentiels  de  la  modalité  antique  et  que  les  seules 
échelles  directes,  Holisti,  Doristi,  lasli,  Hypolydisti, 
celles  dont  la  finale  est  en  même  temps  fondamen- 
tale ou  pseudo-tonique  (85),  ont  servi  de  hase  aux 
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modes  médiévaux.  Gevaert  a  observé  que  la  Duristi 
et  rilypodoristi,  assises  sur  une  quinte  tritouiée,  — 
c'est-à-dire  renfermant  h;  Iriton,  —  sont  représentées 
dans  rAiitipbonaiie  primilif  par  un  nombre  d'an- 
(iciHies  bien  moindre  (jue  l'Eolisti  et  l'iasli.  Celles-ci 
régnent  sur  les  i'iji'i  du  recueil.  C'est  dire  que  les 
modes  les  plus  «  doux  "  prennent  le  pas  sur  les  au- 
tres et  que  «  dès  son  origine  la  mélopée  des  chrétiens 
d'Occident  révèle  une  tendance  marquée  vers  la  con- 
sonance. i> 

Les  transformations  modales,  le  retour  des  modes, 
sont  exposés  dans  Vllialoi.re  de  ta  lawjnc  musicale. 


I.  Les  HAnMON'iRs  antiques  (modes)  peuvent  se  grou- 
per en  deux  familles,  caractérisées  par  la  nature  de 
la  tierce  inférieure  incluse  dans  la  quinte  modale. 

Le  GROUPE  DOBiEN  (national)  a  cette  tierce  mineure. 

Le  GROUPE  PHRYGio-LYiJiEN  (oxotique)  a  Cette  tierce 
majeure. 

IL  Les  modes  étrangers  n'ont  pu  subir  une  pareille 
réduction  à  l'unité  sans  perdre  de  leur  autonomie. 
Asservis  à  la  Doristi  prépondérante,  ils  ne  sont  que 
l'ombre  d'eux-mêmes. 

m.  Malgré  cette  adaptation,  ils  constituent  des 
échelles  dili'érenciées,  qui  ont  lentement  cédé  le  pas 
au  Majeur  moderne.  Employés  mélodiquement  par 
les  Anciens,  mais  chacun  d'eux  étant  à  proprement 
parler  une  Harmonie,  ils  tendent  aujourd'hui  à  revi- 
vre dans  notre  art  polyphone  et  à  lui  apporter  un 
renouveau. 


2.  Le  mot  thétique  n'a  pas  d'autre  sens. 


XLVII 

«  Aulos  >>  double,  grossièrement  représenté  sur  un  vase  de  style  des  autruches.  La  forme  conique  des  tuyaux  sonores  est  nette- 
archaïque.  Il  sert  d'accompagnement  à  l'enlrée  en  scène  d'un  cor-  nient  marquée  :  ce  sont  ici  des  hautbois.  —  Vase  à  figures  noires 
tège;  apparemment  des  choroutes  comiques  (danseurs-chanleurs  de  la  fin  du  vic  s.  ou  dos  premières  années  du  \°  av.  J.-C.  Em- 
composant  le  chœur,  dans  l'exécution  des  comédies),  montés  sur  prunté  au  Bollelino  archeologico  napolitano,  V,  7. 


IV 

NOTIONS  D'ACOUSTIQUE  GRECQUE.   —  CONSTRUCTION   DES  GAMMES 


L  —  LE  .MI\Et  K  AXTIQI  E  ET  LE 
.IIAJELR  }IODEIt.\E 

100.  Entre  l'art  musical  des  anciens  Grecs  et  le  nôtre 
il  y  a  dissemblance,  il  n'y  a  point  contradiction  : 
l'homophonie  antique  et  la  polyphonie  moderne  s'ap- 
puient sur  une  même  charpente.  Les  divergences,  d'ail- 


leurs importantes,  ne  se  produisent  que  dans  le  rem- 
plissage de  ce  cadre  commun. 

Dans  le  domaine  de  l'Acoustique  musicale  les  Grecs 
ont  découvert  et  appliqué  une  partie  de  la  vérité.  Et 
si  nombre  de  leurs  notions  restèrent  incomplètes 
ou  fausses,  leur  musique,  comme  la  nôtre,  eut  ses 
fondements  dans  la  Résonance.  Comme  la  nôtre,  elle 
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repose  sur  un  petit  nombre  Je  consonances  fonda- 
mentales, que  la  résonance  fournit. 

La  physique  musicale  de  Pythagore  '  eut  même  point 
de  départ  que  l'acoustique  moderne.  Seulement  elle 
s'arrêta  en  roule.  Quelques  principes  abstraits,  trop 
absolus,  ont  rendu  sourds,  semblerait-il,  les  antiques 
expérimentateurs,  ou  leur  ont  inspiré  pour  leurs  pro- 
pres découvertes,  lorsqu'elles  dépassaient  ou  confir- 
maient ces  principes,  un  systématique  mépris.  Il  n'en 
reste  pas  moins,  à  la  base  de  rédifice  sonore  très 
complexe  qu'ils  ont  construit,  des  assises  robustes 
que  la  pratique  musicale  et  la  science  ont  consa- 
crées. 

Ces  substructions  sont  fournies  en  effet  par  le  phé- 
nomène primordial  de  la  Uésonance,  qui  peut  s'é- 
noncer comme  il  suit  :  le  son  à  l'état  d'isolement 
n'existe  pas  dans  la  nature;  tout  son  donne  naissance 
à  un  cortège  de  sons  harmoniques  accessoires,  en  nom- 
bre illimité,  satellites  assidus  qui  gravitent  autour  de 
lui,  à  des  distances  constantes,  et  dont  l'oreille  per- 
çoit aisément  les  premiers  par  le  rang,  à  partir  du 
grave,  dans  certaines  conditions  d'expérience.  Le  son 
fondamental  est  beaucoup  plus  intense  que  ses  har- 
moniques, et  ce  phénomène  peut  se  représenter  en 
raccourci  —  par  un  choix  spécial  du  son  fondamental, 
le  mi,  sur  lequel  la  Doristi  appuie  sa  quinte  modale 
—  au  moyen  du  schème  suivant  : 


m 


1        2       3»       5       6. 
HaTraifniiîues 

[273] 

Une  telle  figure-  est  un  véritable  appareil  mnémo- 
technique. Les  numéros  d'ordre  des  harmoniques 
fournissent  en  elîet,  quand  on  les  dispose  en  rap- 

,  .-,,,,     r  1  -f  1    2  -I-  1    .3  +  1 

ports  superpartiels  (de  la  forme  — ■ — ,  — — ,  —^ — , 

etc.),  la  représentation  arithmétique  des  intervalles 
musicaux  successifs,  dans  l'ordre  de  leur  génération 
liarmonique. 

L'intervalle  de  deux  sons  étant  défini  le  rappo7-t  des 
nombres  de  vibrations  qui  leur  correspondent  pendant 
des  temps  égaux,  les  rapports  tirés  de  la  série  [273]  : 


4       5 
3'      ? 


-,  etc. 


représentent  précisément  l'octave,  la  quinte,  la 
quarte,  la  tierce  majeure,  la  tierce  mineure,  etc.  Et 
il  faut  entendre  par  Ih  que  si,  par  exemple,  une  corde 
vibre  3  fois  pendant  2  vibrations  d'une  autre  corde, 
celle-ci  est  à  la  quinte  grave  de  celle-là. 

Les  Anciens  ont  ignoré  les  vibrations  longitudina- 
les et  transversales  des  cordes,  mais  ils  ont  comparé 
les  longueurs  des  cordes  et  les  ont  mesurées  avec 
précision.  Or  l'expérience  apprend  que  les  nombres 
de  vibiations  des  cordes  et  les  nombres  qui  expriment 
les  longueurs  des  cordes  sont  en  raison  inverse  les  uns 
des  autres  :  les  calculs  des  Anciens  sur  les  longueurs 


i.  RI.  Jean  Marnold  a  publié  récemment  (Sammelbcinde  âei'  inter- 
nat. Viisik-GeselUchaft,  April-Juni  1909}  une  étude  fort  originale  (en 
français)  sur  les  fondements  naturels  de  la  musique  grecque  antique. 

2.  i.a  série  est  illimitée,  et  le  nombre  des  harmoniques  est  théori- 
quement infini. 

3.  Donner  le  la  c'est  dicter  un  unisson  à  l'orchestre.  Chaque  instru- 


aboulissent  donc  à  des  expressions  numériques  équi- 
valentes à  celles  de  nos  intervalles  calculés  en  vibra- 
lions. 

Pythagore  et  ses  disciples,  par  leurs  expériences 
au  Monocorde,  —  qui  n'est  autre  que  le  sonomètre 
de  nos  physiciens,  —  établirent  définitivement  l'ordre 
d'apparition,  la  subordination  des  intervalles  musi- 
caux. Pour  eux  comme  pour  nous,  les  consonances 
sont  d'autant  plus  exactement  appréciables  que  leur 

expression  numérique  est  plus  simple.  L'unisson  -, 

1 
à  proprement  parler  l'absence  d'intervalle,  est  encore 
plus  rapidement  interprétée  Par  ordre  de  facilité 
décroissante,  dans  l'évaluation  de  la  justesse,  vien- 
nent ensuite  l'octave,  la  quinte,  la  quarte,  la  tierce 
majeure,  lu  tierce  mineure,  comme  s'il  s'établissait 
en  effet  une  relation  entre  la  forme  arithmétique 
d'un  iulervalle  et  la  notion  que  sa  perception  nous 
impose'. 

101.  On  pourrait  donc  croire  que  les  Pythagori- 
ciens perçurent  et  appliquèrent  le  phénomène  de  la 
résonance  et  qu'ils  en  tirèrent  des  règles  pour  la  cons- 
titution des  échelles  sonores  et  l'accord  des  instru- 
ments. En  efi'et,  après  avoir  pris  la  moitié  de  la  lon- 
gueur d'une  corde,  puis  ses  2/3,  puis  ses  3/4,  ils  ont 
fait  vibrer  les  4/u  et  les  b/6  de  leur  corde  à  expé- 
rience, entendu  et  mensuré  avec  exactitude  ces  tier- 
ces naturelles,  telles  que  la  résonance  les  fait  appa- 
raître (273).  Ils  sont  arrivés  même  à  définir  laquinte  : 
la  somme  d'une  tierce  majeure  et  d'une  tierce  mi- 
neure (Archytas).  Ils  ont  appris  empiriquement  que 
le  rapport  représentatif  d'un  intervalle  s'obtient  par 
la  multiplication  ou  la  division  des  rapports  repré- 
sentatifs dont  le  premier  est  musicalement  la  somme 
ou  la  différence. 

D'oi'i  les  règles  essentielles  du  calcul  acoustique  : 

I.  Aiidilioii  des  intervalles, 
y  maj.  4-  3"  min.  =  quinte 
5  6^30^[j3~ 

4        "^        5~  20^2 

L'addition  des  intervalles  se  fait  par  la  règle  de  la 
multipliculion  des  fractions  :  on  multiplie  entre  eux  les 
numérateurs  et  les  dénominateurs. 

II.  Soustraction  des  intervalles. 
quinte  —  3''"  maj.  =:  3^'  mineure 

3        _         ^~'_  ^         ^         ' 
2        "         4        ^  5 

La  soustraction  des  intervalles  se  fait  par  la  régie  de 
la  division  des  fractions  :  on  multiplie  la  fraction  divi- 
dende par  la  fraction  diviseur  renversée.  L'opération 
précédente  a  par  conséquent  pour  mécanisme  : 

2/  _3       *_  12_6 
~2^5~TÔ~5 


102.  Ces  philosophes-musiciens  sont  armés  pour 
construire  des  échelles  «  harmoniques  "  ayant  des 
tierces  majeures  exactes.  Or,  ils  se  sont  obstinément 
refusés  à  accueillir  les  tierces  naturelles  comme  fac- 
teurs dans  la  construction  des  échelles  diatoniques. 
Gomment  expliquer  cette  proscription'? 


mentiste  part  de  là  pour  régler  au  moyen  (des  octaves  et}  des  quintes 
son  registre  spécial. 

4.  Mieux  vaut  ne  parler  pas  deVagrément  des  consonances  :  il  n'a 
guère  de  relations  avec  la  forme  des  rapports  numériques  qui  les  ex- 
priment. 
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Il  ne  faut  poui'  cela  que  considérer  le  rôle  des 
«  savants  »  en  musique  :  ils  ne  furent  et  ne  seront  qiip 
les  contrôlpiirs,  jamais  les  créateurs  des  écliclles. 
Sur  les  données  de  la  pratique  musicale  ils  exercent 
leui'  science,  inslituent  leurs  expériences,  établissent 
leurs  méthodes  :  c"est  tout. 

Les  Pythagoriciens  se  sont  trouvés  en  présence 
d'un  art  musical  homophone  établi,  le  plus  simple- 
ment du  monde,  et  pourrait-on  dire  le  plus  logique- 
ment, sur  un  système  de  quintes,  intervalles  généra- 
teurs par  excellence,  dont  toutes  les  «  oreilles  »,  en 
tout  temps  et  en  tout  pays,  subissent  l'éloiiuence  per- 
suasive :  par  la  série  des  quintes  justes  (ou  des  quar- 
tes, leurs  renversements),  on  voit  apparaître  en  etfet 
tous  les  sons  du  Diatonique  universel, 


^ 


[2T4] 

issu  d'une  série  de  quintes,  qui  a  pour  équivalence 
la  série  de  leurs  renversements,  les  quartes  : 


^ 


C'est  à  ce  mécanisme  double  que  les  Anciens  avaient 
recours  pour  accorder  leurs  instruments   à  cordes, 


-                          Il 

[276] 

et  les   philosophes   acousticiens,  par  le  conlrûle  du 
monocorde,   obtinrent,  en  prenant  le  la   pour  unité 
de  longueur  numérique  des  divers  intervalles  : 
/(!  =  1  ; 

2        * 

mi  =  3  (de  la)  ; 


Sli-- 


-Idel,,); 


=  3^3  =  9('''"")' 


ré  =  7  {de  la)  ; 


sol 

3 

3 
■2~ 

!<■ 

ut 

9 
=  8^ 

3 

27 
'32 

(de  la] ; 
(de  la) ; 


27       3       81  , .     ,  , 

ft  =  —  x-  =  —  (de  la). 
'         32       2       Ci ^         ' 


1.  Vérification  :  — - 


"(a) 

ut  _  \32/_27       i  _  1 

.  C) 


~  32  "^  3  ~  90  ~  8  ' 


_   8       32_236^ 
~  !)  ^  27  "~  243  ' 


Ces  intervalles  expriment  les  longueurs  de  cordes 
ramenées  à  colles  de  la  mèse,  c'est-à-dire  les  inter- 
valles de  la  niése  à  chacun  des  degrés  : 


--         -=-  1  3  fli  Jt- 

"Jï     9       '       T      cv     T 
[277] 

En  divisant  chacun  de  ces  rapports  par  celui  qui 
précède'  (en  d'autres  termes  la  coide  la  plus  longue 
par  la  plus  courte  ou  la  noie  grave  par  sa  voisine 
aiguë),  on  obtient  la  série  |278^  des  intervalles  consé- 
cutifs, par  application  de  la  règle  II  (101). 

On  constate  ainsi  que  les  intervalles  séparatifs  des 
sons,  dans  la  Doristi,  s'organisent  de  la  mémo  façon 
au-dessus  et  au-dessous  de  la  Disjonction  et  que  les 
deux  tétracordes  sont  de  construction  identique  : 


[278] 

Ce  tableau  permet  de  prendre  pour  unité  de  lon- 
gueur n'importe  quelle  corde.  Les  Pythagoriciens  le 
reconnurent-  et  calculèrent  : 


[279] 

103.  Or  une  pareille  série  est  passablement  com- 
pliquée, si  on  la  compare  à  la  nôtre  ;  et  sa  compli- 
cation tient  à  ce  qu'elle  exclut  les  tierces  naturelles 

'-"  et  -.  Hion  que  les  Pythagoriciens  aient  découvert 

4       0 

que  le  monocorde  dicte  la  division  de  la  quinte  en 

j  _  1  et(;  ),  c'est-à-dire  eu  tierce  majeure  et  tierce 

mineure,  ils  s'en  sont  tenus,  dans  le  Diatonique  nor- 


la 1 ?_!!. 


so/_V8/_9         _9 


sol 


71/i 


fa  _  \l,i)  _  SI        S  _  C'ii8_9 
7ÏÏ\   ~(iï^0~67G~8' 

i  _\:t)   _  i       64_25ii 
\6ï) 


9  9      9      8t 

.  Vérification  :  uf  —  -  de  ïY'  =  -  X  5  =  tt  de  mi; 

.      236  ,.  81       2aG      20736      i  , 

SI  =  —  d  »f  =  —  X  — ^ =  -demi; 

2i3  64  ^  243       15532      3 

9  ,      .      4      9       36      3  , 
/«  =  -de.i=-X5  =  3j  =  5do»i,; 

,      9,    ,    _3      9      27^       . 
so(  =  -de(«  — 3  X  j  =  Y^de»ii; 

9  27      9      243 

/«  =  -de«/  =  -Xj  =  jj5dem>; 

,,,      236  ,    ,        243      236      236  ,     ,,     , 

•"'  =  243  ''°  /^"  =  128  ^  2"43  =  nâ  =  -  '■''™''''=  ''"  ""^ 
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mal,  aux  lierces  (ttt)  et  (^)  lourniesparle  jeu  des 

quintes. 

Leur  tierce  majeure  est  beaucoup  trop  grande  : 
c'est  un  "  diton  »  somme  de  deux  «  tons  majeurs  », 

9 
chacun  d'eux  étant  ésal  à  7;. 


La  dilierence  qui  existe  entre  le  diton  (  —  1  et 
tierce  majeure  naturelle  (  -  |  est  égale  à  : 

\tii  f        SI        4        32i        81 


la 


(0  " 


5'     320       80 


Si  l'on  fait  vibrer  une  corde  mi  de  80  centimètres 
(ut  ^  100"™),  la  tierce  majeure  étant  juste,  le  mi  du 
diton  aura  81=",  ce  qui  constitue  un  écart  important. 
Il  est  aisément  appréciable  par  l'oreille. 

De  même,  mais  inversement,  l'excès  de  la  tierce 
mineure  naturelle  sur  la  tierce  mineure  pythagori- 
cienne est  mesuré  par  : 


(0 
(i) 


_6        27 


162 


SI 


Déroutés  par  ces  variations,  les  Grecs  ont  hésité 
sur  les  qualités  consonantes  des  tierces  (et  des 
sixtes)  et  linalement  ils  les  ont  méconnues.  Ils  se  sont 
ainsi  privés  de  l'Accord  de  Misons, puisqu'il  leur  était 
interdit  de  superposer  leurs  tierces  majeures  [ditons] 
et  leurs  tierces  mineures  [trihémitons],  parce  que 
fausses.  Ils  n'ont  donc  pu  les  émettre  que  successi- 
vement. Jamais  ils  n'ont  amalgamé  dilon  et  trihé- 
miton  en  un  accord  unique.  C'était  impossible,  d'ail- 
leurs. Mais  il  est  à  remarquer  que  ces  intervalles 
"  inharmoniques  »  peuvent  passer,  dans  un  art  homo- 
phone, qui  exclut  l'Accord  Parfait,  pour  préférables 
mélodiquement  et  qu'ils  sont,  sous  le  régime  de  la 
monodie,  presque  instinctifs.  A  preuve  le  réglage  [276] 
de  la  cithare  :  il  n'est  en  somme  que  l'expression 
mécanique  de  l'opération  sonore  à  laquelle  mentale- 
ment le  chanleur  se  soumet,  lorsque  aucune  harmo- 
nisation ne  le  soutient,  et  qu'il  calibre  ses  intervalles 
au  moyen  de  quintes  latentes.  Même  dans  l'art  poly- 
phone,  la  tendance  des  bous  chanteurs,  des  violonis- 
tes, de  tous  les  exécutants  qui  «  font  leur  son  »,  est 
d'agrandir  leurs  tierces  majeures,  dans  l'exécution 
d'une  ligne  mélodique  mise  en  évidence  ou  momen- 
tanément dénudée;  si  bien  que  leur  valeur  tende  à 
se  rapprocher  du  diton  pythagoricien. 

Et  l'on  peut  en  passant  tirer  cette  conclusion  pra- 
tique que  les  plainchantistes  exercés  —  qui  doivent 
se  refuser  à  tout  accompagnement  polyphone  — 
peuvent  avec  avantage  suivre  cette  pratique,  tenir 
larges  leurs  lierces  majeures,  serrées  leurs  tierces 
mineures,  et  retrouver  ainsi  le  mode  d'accord  vocal 
que  les  Pythagoriciens  préconisèrent  :  il  convient 
bien  à  la  mélodie  isolée  dans  l'espace  sonore,  car  il 
individualise  mieux  les  tierces.  Le  chant  ecclésias- 
tique médiéval,  dit  «  grégorien  »,  est  une  survivance 
de  l'art  antique  et  appelle  le  même  réglage  sonore. 

104.  Ueportons-nous  à  la  figure  [273]  pour  en 
extraire  les  sons  employés  par  les  Anciens  dans  la 
construction  de  leurs  échelles  diatoniques  normales  : 
ce  sont  les  harmoniques  2,  3,  4,  à  l'exclusion  de  tous 
autres  : 


m 


tervalles  d'octave  ( 


1      2       3       v 

[280] 

On  peut  dire  que  telles  sont  les  limites  dans  les- 
quelles ils  se  sont  laissé  persuader  par  le  phénomène 
de  la  Résonance.  Ils  en  ont  subi  les  injonctions  depuis 
1  jusqu'à  i  et  se  sont  obstinés  à  ne  point  reconnaître 
pour  conducteurs  et  maîtres  les  sons  naturels  qui 
dépassent  en  hauteur  ceu.x-là,  dans  la  série  des  har- 
moniques. 

Le  Quaternaire  arithmétique  fait  précisément  de 
ces  4  nombres,  vint  h  la  rescousse  pour  leur  donner 
force  de  loi.  »  Ce  qui  est  le  plus  simple  est  le  plus 
beau  et  aussi  le  plus  stable,  »  disait  l'Ecole.  Or  les  in- 

(7).  de  quinte  ^0,  de  quarte  ^-V 

ont  pour  seuls  éléments  les  4  premiers  nombres  :  ils 
sont  les  plus  beaux,  les  plus  stables.  De  là  à  les  dé- 
clarer seuls  capables  d'entrer  comme  facteurs  dans 
la  construction  des  échelles  diatoniques,  il  y  avait 
d'autant  moins  loin,  que  les  musiciens  se  conten- 
taient précisément  de  ces  intervalles  simples  pour 
les  bâtir. 

Ce  ne  fut  point  la  théorie  des  nombres  qui  créa  la 
pratique  musicale,  mais  elle  la  consacra,  la  sanctifia, 
pourrait-on  dire;  au  point  que  les  musiciens  eux- 
mêmes,  régentés  par  les  philosophes,  finirent  par  con- 
sidérer ces  canons  arithmétiques  comme  des  règles 
inviolables.  Cela  sûrement  retarda  l'époque  où  les 
tierces  naturelles  furent  admises  au  nombre  des  con- 
sonances capables  d'entrer,  elles  aussi,  dans  la  cons- 
truction des  échelles  diatoniques. 

Fait  remariiuable,  l'Enharmoniqne,  le  plus  «  régu- 
lier »,  sinon  le  plus  «  naturel  »  des  genres,  dans  l'opi- 
nion des  Anciens,  peut  accueillir  les  tierces  naturel- 
les, et  l'accord  de  l'instrument,  dans  la  pratique,  se 
fait  comme  il  suit,  d'après  Archytas,  et  Ptolémée  : 


i 


^xc 


^2^ 


[281] 

Quant  aux  mésopycnes  (M)  accordés  d'abord  à 
l'unisson  des  oxypycnes  (0),  ils  étaient  obtenus  par 
tiraillement  des  cordes,  relâchement  arbitraire  qui  ne 
permettait  guère  aux  «  quarts  de  ton  »  d'avoir  leur 
valeur  exacte.  D'ailleurs  les  théoriciens  attribuaient  à 
ces  quarts  de  ton  des  dimensions  variables.  (Archytas 

assigne  (  rr:  1  au  quart  de  ton  supérieur  et  (  ^  )  à  l'in- 
férieur; Ptolémée,  {^)  et  (ttt);  Didyme,  (;î7:)  et 

/32\ 

1  —  1,  etc.).  Ils  ne  sont  d'accord  que  sur  un  point  : 

(1  (  i  \ 
—z  I,  reste  de  la  quarte  quand 

on  en  a  retranché  '  la  tierce  majeure,  ne  se  divise  pas 
exactement  en  deux  quarts  de  ton  égaux.  Aucun  inter- 
valle musical  non  tempéré  ne  fournit  pur  division  deux 
intervalles  éijaux.  Les  efl'orts  d'Aristoxène  pour  faire 


s.    VL'iillo.tlion 


G) 
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prévaloir  le  tempérament  ne  réussirent  pas  à  délrùner 
ce  principe,  qui  est  Ihéoi'iquement  exact. 

105.  L'exclusion  tles  tierces  naturelles  devait  avoir 
des  conséquences  graves.  Le  diton  pythagoricien  et 
son  complément  dans  la  quinte,  la  tierce  mineure 
pythagoricienne  ',  qui  pour  une  oreille  délicate  étaient 
des  intervalles  «  excessifs  »,  l'un  dans  sa  grandeur, 
l'autre  dans  sa  jietitesse,  avaient  une  expression  com- 
liliquée,  mais  ils  pouvaient  dans  certains  cas  (en  Kn- 
harmoni(|ue,  en  Chromatique)  passer  à  l'expression 

la  tierce 


pour 


plus  simple  de  leur  valeur  naturelle, (  tt  )  1 

majeure,(-)pour  la  tierce  mineure.  Ils  étaient  «  mo- 
biles ».  Cette  mobilité  entraîna  celle  des  sons  voisins. 
11  y  eut  des  sons  fixes,  «  le  Corps  de  l'Harmonie  »,  et 
des  sons  lluctuants.  Dans  le  cadre  rigide  des  tétra- 
cordes,  constitué  par  l'inlangibilité  de  trois  degrés 
sur  sept,  les  quatre  autres  sons  eurent  le  droit,  dans 
des  limites  fixées  pour  chacun  d'eux,  de  prendre  un 
nombre  indéfini  de  positions.  De  là,  dans  les  échelles, 
ces  degrés  incertains  auxquels  la  fantaisie  de  profes- 
sionnels pouvait  inlliger  de  si  étranges  perturbations; 
et  cette  pratique  des  «  nuances  »,  impossible  dans 
un  système  musical  où  l'on  croit  à  la  tierce  naturelle, 
parce  qu'on  en  a  goûté  la  douceur. 

106.  Cette  croyance  est  lard  venue  dans  les  dogmes 
de  la  musique.  Elle  naquit  peu  à  peu  des  informes 
essais  de  la  polyphonie,  et  il  fallut  des  siècles  pour 
qu'elle  s'implantât.  Une  fois  acquise,  et  lorsque  le 
charme  des  Accords  Parfaits  se  fut  exercé  sur  les 
musiciens,  la  formule  de  Résonance,  plus  ample- 
ment conçue,  devint  : 


m 


1  2        3       4-5 

Il  suffisait  qu'elle  s'étendit  à  un  seul  harmonique  de 
plus  pour  que  fût  modifiée  profondément  la  structure 
des  échelles. 

Cette  extension  fut  imposée  par  la  pratique  des 
intervalles  simultanés.  Tant  que  les  tierces,  pure- 
ment mélodiques,  ne  furent  que  des  échelons  à  l'in- 
térieur des  télracordes,  on  put  les  calibrer  de  diver- 
ses manières.  Du  jour  où  elles  firent  partie  des 
accords,  il  fallut  bien  renoncer  au  diton  et  à  son 
complément  dans  la  quinte,  parce  qu'ils  sonnaient 
faux. 

La  tierce  majeure  devint  alors  invariable-  dans  ses 
dimensions;  les  trois  tierces  majeures  fournies  par  la 
série  diatonique,  reconnues  «  naturelles  »,  prirent  les 


mi-Mi,  afin  de  mettre  en  évidence  les  innovations  du 
remplissage  moderne  :) 


^É 


[281] 

Les  degrés  intercalaires  fouiiiis  par  la  résonance 
[282|  de  chacun  de  ces  trois  degrés  principaux  fu- 
rent : 


i 


=^ 


=ïF 


(2S5) 

de  sorte  que,  en  définitive,  quatre  degrés  de  la  gamme 
nouvelle  sont  issus  des  quintes  : 


^S* 


É 


[286] 

et  les  trois  autres  sont  les  tierces  harmoniques  na- 
turelles, appelées  par  les  trois  étais  d  u  Corps  de  l'Har- 
monie. 

107.  Appliquons  à  ces  faits  d'expérience  le  calcul 
des  intervalles,  en  prenant  celte  fois  la  corde  mi 
pour  unité. 

I.  —  Calcul  des  quintes  :  Mi  étant  1,  le  ia  inférieur 

3 

sera,  en  longueur  de  corde,  égal  à-,  et  son  octave  supé- 

3  2  2      2      4 

rieure  deviendra-;  si  vaudra^;  /'dit  =  ^X:^  =  g,  et 

8  I 

son  oclave  inférieure  :=  -.  Le  mi  du  haut  sera  -. 


II. 


[287] 

Calcul  des  tierces  : 


i 


w 


[283] 

mêmes  droits  que  les  quintes  dans  la  construction 
des  échelles.  Dès  lors  les  quintes  et  les  tierces  se  par- 
tagèrent la  besogne. 

Le  Corps  de  l'Harmonie  subsista  dans  sa  genèse 
et  dans  sa  forme.  (On  conserve  ici  le  cadre  antique 


1.  Vérification 


(H 


3       C4_)92_32 


Abslraction  faile  du  tempérament  qu'elle  subit  plus  tard. 


La  série  complète  est  : 


.-ttm  it« 


[2S',lj 


faite  de  rapports  plus  simples  que  ceux  de  la  série 
[279],  et  inverses. 

Afin  de  rendre  les  deux  séries  immédiatement 
comparables,  établissons  les  intervalles  consécutifs 
en  divisant,  comme  précédemment,  la  corde  la  plus 
longue  par  la  plus  courte  (la  note  grave  par  la  note 
plus  aiguc).  Nous  aurons^  : 


3.  Vérification  ; 
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Tel  est  le  tjpe  du  Majeur  moderne,  de  celui  qui 
est  engendré  à  la  fois  par  des  quintes  justes  et  des 
tierces  majeures  naturelles,  et  qui  peut  passer  à  bon 
droit  pour  nn  conseil  de  la  nature.  Son  échelle  est 
en  elîet  la  résultante  m&iodique  d'un  nombre  mini- 
mum d'Accords  Parfaits.  Ce  Majeur  n'est  autre  que 


le  MODE  d'ut,  inverse,  mélodiquement,  et  symétrique 
du  MODE  DE  MI.  Mais  cette  symétrie  par  inversion  n'est 
qu'une  apparence.  Elle  ne  pourrait  s'établir  que  si 
les  deux  échelles,  de  mi  et  d'uT,  étaient  refilées  de  la 
même  façon;  si  toutes  deux  étaient  pythagoriciennes 
ou  toutes  deux  «  harmoniques  »,  au  sens  que  les  Mo- 
dernes concèdent  à  ce  mot,  lorsqu'il  s'applique  aux 
échelles  issues  des  Accords  Parfaits.  Voy.  ci-dessous 
(Hl)  (U2I. 

La  superposition  des  deux  séries,  antique  et  mo- 
derne, permet  en  eflét  de  comparer  la  composition 
des  tétracordes  et  d'apprécier  les  difl'érences  : 


Gamme  antique,  mineur  pythagoricien; 


hilertitlles  emsccnlifx  (ll/féreiils{')  , 


Gamme  moderne,  maj 
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On  reconnaît  à  première  vue  que  dans  le  Majeur 
moderne  il  y  a  deux  espèces  de  ton,  l'un  plus  grand 

(  -  I  ou  majeur,  l'autre  plus  petit  |  —  j  ou  mineur;  que 

dans  les  tétracordes  disjoints,  dont  la  juxtaposition 
remplit  l'octave,  ces  deux  grandeurs  ne  sont  pas  dis- 
posées dans  le  même  ordre,  —  ce  qui  tient  à  l'inter- 
vention des  tierces  majeures  dans  le  réglage  de  l'é- 
chelle. 
La  différence  entre  le  «  ton  majeur  »  et  le  n  ton  mi- 


neur  »  est 


_9       9  _8l 


m 

lement,  qu'entre  le  diton  et 
relie  (103)  : 


même,  naturel- 


la  tierce  majeure  natu- 
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la  même,  — •  évidemment   aussi   —    qu'entre  notre 
demi-Ion  et  celui  des  pythagoriciens: 


(S) 

(i)' 
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puisque  les  perturbations  îles  intervalles  inclus  dans 
la  quarte  tiennent  uniquement  à  l'intrusion  dans  l'é- 
chelle diatonique  de  la  tierce  majeure  naturelle. 

On  peut  essayer  de  représenter  pour  les  yeux  ces 
différences  de  structure,  au  moyen  de  la  figure  sui- 
vante, qui  est  une  sorte  de  projection  linéaire,  très 
exagérée  en  ce  qui  concerne  l'écart  des  tierces  : 


ART    ANTIQUE  ART    ANTIQUE 

Dilon  des  Pythagoriciens      Triliémiton  des  Pjtfi. 


m 


Gamme  anltque  desceinlinile . 


Gamme  moderne  a^cetuUtntc  : 
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Tierce  mineure  naturell 

ART  MODERNn 


Tierce  mineure  naturelle 
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Elle  montre  graphiquement  que  nos  tierces  majeures 
sont  plus  courtes  que  les  ditons,  et  elle  explique  l'im- 


_  ,    ,  _  8       S  _  40  _  1 0 
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possibilité  où  se  trouvaient  les  Anciens  de  construire 
un  Accord  Parfait.  Elle  rend  compte  également  de 
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l'inésalilé  de  slniclure  de  nos  tétracordes,  où  le  ton 
majeur  chancre  de  place.  Cette  figure  n'est  que  la  Ira- 
diiclioii  f^i'ossiére  de  la  pi'éci'uleiilc  i29l  j.  Klle  montre 
que  dans  les  tétraeordes  du  mode  de  m  aiiticpie  les 
intervalles  mineurs  [tierce  et  seconde  --  Iriliémiton 
et  demi-tonj  sont  trop  pelils  :  ils  sont  »  hypermi- 
neurs  ». 

108.  Kn  résumé,  Torfianisme  de  la  gamme  antique 
est  Ici  qu'il  implique  un  art  lioniophono,  privé  sinon 
d'une  polyplionie  rudimentaire ,  du  moins  d'une 
polyphonie  <i  harmonisée  »,  oCi  interviendraient  les 
accords  de  111  sons,  du  type  Accord  Parfait.  La  cons- 
truction par  quintes  n'est  possihle  que  dans  une  lan- 
f,'ue  musicale  essentiellement  mélodique,  et  la  même 
cause  qui  en  exclut  les  accords  simultanés,  parce  que 
faux,  rend  les  intervalles  mélodiiiues  de  tierce  (et  de 
si.xte)  plus  caractérisés  dans  leurs  dimensions. 

La  structure  de  la  gamme  moderne,  au  contraire, 
implique  un  art  polyphone,  doté  d'une  harmonisation 
réf;ulière.  La  construction  par  quintes  et  par  tierces 
lui  fournit  des  accords  justes,  au  détriment  des  tierces 
mélodi(]ues,  qui  y  sont  «  moins  majeures  »  et  «  moins 
mineures  »  que  dans  la  gamme  antique. 

liais  il  faut  se  garder  de  considérer  les  échelles 
comme  préexistantes  à  la  pratique,  construites  par 
des  raisonneurs,  en  application  d'abstruses  théories, 
et  orientant  l'art  dans  tel  ou  tel  sens,  suivant  leur 
structure.  Avant  de  mesurer  les  intervalles,  on  les  a 
construits.  C'est  donc,  d'une  part,  parce  que  la  mu- 
sique antique  était  homophone  qu'elle  s'est  contentée 
des  quintes  pour  éditier  ses  échelles;  d'autre  part, 
c'est  parce  que  la  musique  du  Moyen  Age  devenait 
polyphone  qu'elle  a  appelé  les  tierces  à  la  rescousse 
et  leur  a  conféré  un  rôle,  à  côlé  de  celui  des  quintes, 
dans  la  construction  des  gammes. 

Ainsi  les  échelles  sont  des  résultantes,  et  par  con- 
séquent des  miroirs  :  dis-moi  comment  tu  «  accor- 
des», je  dirai  comment  tu  chantes... 

109.  Le  Diatonique  des  anciens  n'étant  point  fondé 
sur  l'Accord  Parfait  de  III  sons,  le  plus  simple  de 
tous  les  accords,  et  à  vrai  dire  l'unique  accord  que 
la  nature  dicte  directement,  ne  s'enferme  point 
comme  le  nôtre  dans  une  série  tyrannique. 

Chez  les  Modernes  c'est  la  formule  ut  ré  mi  fa  sol 
la  si  ut  {z=  mi  fa^  sol^  la  si  uli  ri!:;  mi)  qui  absorbe 
tout.  Elle  s'imposa  le  jour  où  les  musiciens,  ne  con- 
servant le  réglage  par  quintes  que  pour  les  cordes 
limitatives  des  tétracordes,  elfectuèrent  le  remplissage 
de  ces  quintes  au  moyen  des  harmoniques  5  [282].  Ce 
jour-là  ils  créèrent  la  Tonalité.  Celle-ci  peut  être  défi- 
ine  un  mode  ou  système  de  sons  coordonnés  les  uns  au 
moyen  des  quintes,  les  autres  au  moyen  des  tierces 
naturelles,  de  telle  sorte  que  le  nombre  des  triades 
harmoniques  (accords  parfaits)  constitutives  soit  mi- 
nimum. La  Tonalité,  c'est  le  mode  d'ur,  harmonique'. 
Les  notes  lonalrs  sont  les  facteurs  de  ce  mode. 

Or  il  faut  trois  triades  harmoniques,  et  il  suffit  de 
ces  trois  triades,  installées  sur  des  sons  échelonnés 
par  quintes,  pour  obtenir  tous  les  degrés  de  l'échelle 
diatonique  dans  l'intérieur  de  l'octave-type  : 


É 
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1.  Cette  altirmation  apparemment  paradoxale  est  éclaircie,  je  te 
rrois,  dans  mon  Hisloirf,  ttf  In  langue  musicale.  Il  y  est  montré  que 
le  mode  unique,  essentiel,  de  l'art  moderne  est  te  mode  d'C't  majeur. 


Si  l'on  se  demande  pourquoi  le  problème  se  pose 
en  CCS  termes,  —  pourquoi  les  ([uintes  et  les  tierces 
naturelles  en  sont  les  seules  données,  la  réponse  sera  : 
la  quinte  est  le  premier  harmonique  ilislinct  du  son 
fondamental;  elle  est  le  plus  aisément  perceptible 
des  harmoniques,  et  prati(|uenient  le  plus  employé 
des  intervalles,  en  tout  pays,  à  toute  époque,  pour 
la  construction  des  échelles  :  la  quinte  est  leur  uni- 
verselle génératrice.  La  tierce  est  le  second  harmo- 
nique distinct  du  son  fondamental  et  le  plus  facile- 
mont  perçu  après  la  quinte.  Pès  que  la  production 
acoustique  de  l'Accord  Parfait  est  soupronnée,  désirée 

et  enfin  réalisée,  la  tierce  majeure  naturelle  (  ,  I  de- 
vient aussi  nécessaire  que  la  quinte  à  la  construction  de 
cet  accord  :  ce  jour-là  le  dilon  a  vécu;  la  gamme  dite 
«  des  physiciens  »  est  créée,  et  le  régime  moderne 
s'organise.  Quinte  et  tierce  naturelles  lui  suffisent.  Il 
n'a  pas  besoin  de  «  consulter  n  d'autres  harmoniques. 
Même,  il  est  ni'cessaire  qu'il  n'en  consulte  plus  d'au- 
tres et  qu'il  limite  a  ces  deux-là  les  fadeurs  de  sa 
genèse. 

Or  la  Tonalité  (produit  direct  de  l'Accord  Parfait 
majeur,  lequel  est  un  fait  acoustique,  dont  il  est 
aisé  de  provoquer  la  production  par  les  expériences 
les  plus  simples)  a  pour  pivotja  triade  centrale,  et 
pour  base  de  cette  triade  le  son  principal  de  toute  la 


^ 
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série.  C'est  à  ce  son,  nommé  tonique,  que  les  Moder- 
nes rappellent  tous  les  autres.  Ainsi  l'on  aboutit  à  ce 
complément  de  la  définition  précédente  : 

la  Tonalité,  système  de  sons  coordonnés  au  moyen 
des  quintes  et  des  tierces,  a  pour  centime  sonore, 
autour  duquel  giavitent  tous  les  autres  sons,  le  son 
grave  de  la  seconde  quinte  génératrice  de  ce  sys- 
tème, celle  du  milieu. 

La  formule  ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ut  (i^r  mi  fa::  sol' 
la  si  ut^réS  mi)  est  donc  sinon  une  échelle  nécessaire, 
inévitable,  du  moins  une  échelle  logique,  qui,  dans  le 
nombre  des  échelles  possibles,  devait  apparaître  un 
beau  jour  :  son  règne  commença  dès  que  la  poly- 
phonie put  se  développer. 

On  conçoit  que  dans  la  série  jni-il/i  des  Anciens,  qui 
n'est  point  tonale,  puisqu'elle  n'est  point  établie  sur 
des  Accords  Parfaits,  aucun  degré  de  l'échelle  n'as- 
servisse les  autres  comme  fait  notre  tonique.  Sans 
doute,  en  vertu  de  cette  réduction  à  l'unité  qui  parait 
être  un  besoin  de  l'esprit,  chaque  formule  modale  des 
Anciens  a  un  centre  que  nous  pouvons  comparer  à 
notre  pivot  tonal.  Mais  il  n'y  a  là  qu'une  ressemblance 
lointaine.  L'attraction  e.xercée  par  ce  centre  sur  les 
éléments  sonores  qui  gravitent  autour  de  lui  est 
bien  moins  impérieuse.  A  preuve  les  deux  construc- 
tions internes  do  la  Doristi,  ses  deux  significations 
modales  distinctes,  ses  deux  «  fondamentales  »;  car 
il  ne  faut  pas  dire  ses  deux  «  toniques  »  :  dans  l'art 
antique  la  Tonalité  n'est  pas  en  cause^.  Ce  qui  la 


Le  mode  mineur  moderne  n'en  est  qu'une  déviation  et  n'a  pas  d'exis- 
tence propre.  D'où  il  suit  que  Tonalité  =  Ut  majeur. 

2.  Ne  pas  confondre  te  i<  ton  »  avec  la  Tonalité,  l.e  mot  to)i  signifie 
simplement  :  hauteur  absolue  de  l'éctiuUe  {et  c'est  le  sens  du  lonos 
des  Grecs)  ;  il  s'applique  à  chacune  des  transpositions  de  l'échelle  an- 
tique comme  à  chacune  des  tr:ins|iositions  île  la  nijtre.  Le  mot  c  tona- 
lité )i,  qui  semble  avoir  pour  radical  le  mot  toi),  spécifie  un  régime 
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détermine,  on  vient  de  le  voir,  c'est  l'Accord  Parfait 
majeur,  produit  direct  de  la  rt^sonance,  insoupronné 
des  Anciens.  Dans  un  art  où  cel  accord  n'inlervient 
pas,  la  Tonalité  n'apparait  point.  Eu  revanche  et 
inversement,  dans  l'ail  moderne,  essenliellement 
tonal,  le  mode  est  aboli,  parce  qu'il  y  est  unique  :  la 
manière  d'être  (=  mode)  de  la  panime  est  celle  que 
fournit  l'expérience  [282],  étendue  à  trois  sons  fonda- 
mentaux [284]  [28o]. 

Conséquence  :  les  Modernes,  lorsqu'ils  croient  avoir 
un  Mineur,  se  font  illusion  sur  sa  réalité.  Pour  obte- 
nir leur  mode  mineur  dans  sa  forme  descendante,  la 
seule  qui  soit  individualisée,  ils  se  contentent  d'a- 
baisser d'un  1/2  ton  cbromalique  chacune  des  tierces 
majeures  du  schèrae  [293]  : 


É 


^-^ — 

[295] 
Il  lirenl  de  là  une  série  mélodique 


-"-^^— »- 


"    •■ 


[296] 

qu'ils  pratiquent  dans  ce  sens  seulement,  et  qui  n'est 
qu'un  pseudo-mineur,  sans  netteté.  C'est  une  simple 
variété  du  Majeur. 

Kraushaar  et  ses  successeurs.  Von  (JEttingen, 
Hugo  Riemann,  ont  édilié  une  remarquable  théorie 
sur  la  production  du  Mineur  naturel  par  la  Réso- 
nance Inférieure  :  c'est  un  phénomène  analogue  à 
celui  de  la  Résonance  Supérieure,  simultané  à  ce 
phénomène,  et  qui  engendre  les  rnêmes  rapports  nu- 
mériques. La  Résonance  Inférieure  suscite,  au  dire  de 
ces  savants,  une  tonalité  mineure  inverse  et  symé- 
trique de  la  majeure.  Bien  que  la  confirmation  expéri- 
mentale soit  malaisée  et  la  réalité  objective  des  har- 
moniques inférieurs  non  encore  établie  sans  conteste, 
on  peut,  en  conformité  avec  ces  théories,  formuler 
comme  il  suit  la  structure  du  Mineur  i<  exact  »,  mis 
en  regard  du  Majeur  "  exact  ». 

Le  majeur  exact,  dont  tous  les  degrés  sont  cons- 
truits par  le  ministère  des  consonances  naturelles  de 
quinte  et  de  tierce,  est  celui  dans  lequel,  à  partir  du 
4°  degré',  les  intervalles  du  Diatonique  sont  majeurs^ 
en  montant,  mineurs  en  descendant  : 


modal  et  harmonique  spécial.  La  ronfiision  tics  deus  termes  est  un 
véritable  contresens,  —  an  moins  dans  la  pratiqne  musii.'ale,  —  en 
raison  de  la  signillcation  attribuée  par  les  musiciens  à  ces  mots. 

1.  C'est  la  base  de  la  quinte  génératrice  grave  : 

^ si         vé^ 

-    ^^'^    o        =  mi       sol  if     SI 
'^  ty  uli?     MI 


[297  ///,S'] 

2.  Prendre  le  mot  majeur  dans  son  sens  étymologique,  qui  est  plus 
grand. 

3.  C'est  la  base  de  la  quinte  génératrice  aiguë  par  résonance  infé- 
rieure : 

SI 


É 


-6- 

[298  liis] 


sol       MI 

=  mi     ut     LA 

la     fa 

ré 


Inversement,  le  mineur  exact  sera  celui  dans  lequel, 
à.  partir  du  4=  degré  ^  de  l'échelle  renversée,  assimilé 
par  la  théorie  citée  plus  haut  au  4«  degré  de  l'échelle 
majeure  ascendante,  les  intervalles  du  Diatonique 
seront  mineurs  en  montant,  majeurs  en  descendant  '  : 


Notre  Mineur  usuel  n'est  point  ce  mineur  pur  :  il 
n'est  qu'une  série  majeure»  tonale  »  altérée,  un  Ma- 
jeur modifié. 

MINEDR    MODERNE 


Descendant. 


Ascendant. 


-tr 


o  tt»^*' 


[299] 

En  fin  de  compte,  la  musique  moderne,  tyrannisée 
par  le  Majeur,  qui  se  glisse  subrepticement  jusque 
dans  le  mineur,  est  incapable  d'être  «  modale  »  en 
ce  sens  qu'elle  est  absolument  «  centralisée  ».  Elle  a 
gagné  en  profondeur  par  la  polyphonie  harmonique, 
mais  elle  a  perdu  les  modes,  si  variés.  Elle  ne  possède 
qu'une  manière  d'être  essentielle,  un  mode  unique. 
110.  La  musique  antique,  au  contraire,  a  été  essen- 
tiellement modale,  c'est-à-dire  riche  en  manières 
d'être,  parce  que,  n'ayant  point  de  tonique  fixe,  elle 
s'est  satisfaite  de  pseudo-toniques,  d'un  pouvoir  dé- 
bonnaire. Elles  se  plièrent  d'abord  à  l'hégémonie  de 
mi;  elles  devinrent  plus  indépendantes,  par  la  suite. 
Elles  furent  quatre.  On  peut  les  désigner  sous  l'éti- 
quette de  fondamentales  des  modes  : 


donsli 
éolisli 


iasti 
phrjgisti 


[300] 

Dans  chacune  des  couples  modales  se  trouve  incluse 
une  tierce,  tantôt  mineure,  tantôt  majeure.  Mais  le 
calibre  de  cette  tierce  est  tel  que  l'usage  des  triades 
sonores  : 


4.  11  suffirait  de  donner  aux  figures  [297]  et  [298]  les  formes  sui- 
vantes, équivalentes  : 


[297  1er] 


298  1er] 


pour  constater  que,  à  partir  de  /"«.  base  de  la  quinte  génératrice  grave 
(note  t),  tous  les  intervalles  de  la  série  majeure  sont  m.ajeurs,  et  que. 
à  partir  de  si,  base  de  la  quinte  génératrice  aiguë  d'après  la  théorie  de 
la  Résonance  Inférieure,  tous  les  intervalles  de  la  série  mineure  sont 
mineurs. 


HISTOIRE  DE   LA   MUSIQUE 


GRECE     '.m 


^  ^^-^ 


[3011 

assises  sur  la  fondamontalo  de  chaque  mode,  ne  peut 
iHre  ciue  inélodi(|ue.  Il  n'y  a  là  (pie  des  formules  py- 
lliaiîoriciennes  (•292|;  la  produclinn  simultauL'C  des 
sons  qu'elles  associeul  est  radicalemeiit  ini|iossible. 
11  semble  donc  que  les  Grecs  aient  perçu  la  Uéso- 
iiance  assez  clairement  pour  soupçonner  les  assises 
et  les  cadres  de  la  Tonalitt5  : 


^ 


3^ 


[302] 

et  pas  assez  complètement  pour  y  insérer  le  remplis- 
sage fixe,  dévolu  par  les  Modernes  à  la  tierce  majeure 
naturelle,  dans  la  Résonance  Supérieure  : 


m 


l  2  3        "t       5 

[303] 

OU  à  la  tierce  mineure  naturelle,  dans  la  Résonance 
Inférieure  de  Uiemann  (109).  De  là  leurs  incertitudes 
quand  il  s'agissait  de  meubler  la  formule  [302],  et  les 
différenles  solutions  qu'ils  ont  acceptées  :  ce  sont  les 
modes. 

111.  Celui  auquel  ils  ont  donné  la  prépondérance 
ressemble,  extérieurement,  au  Mineur  «  exact  »  de 
Hiemaun.  11  en  dilî'ère  d'une  manière  essentielle  par 
la  grandeur  des  tierces  évaluées  rigoureusement, 
comme  on  va  le  voir.  Le  Mineur  des  Anciens,  leur 
mode  de  m  est  une  échelle  inapte  à  l'harmonisation, 
autrement  dit  à  la  construction  des  Accords  Parfaits. 
De  sorte  que  si,  par  un  secret  instinct,  les  Grecs  ont 
pressenti  l'importance  générale  de  la  formule  mélo- 
dique : 


[30i] 

dont  ils  ont  fait  la  norme  de  toutes  les  autres,  ils 
l'ont  cependant  jugée  assez  flottante  pour  y  disposer 
deux  quintes  modales  et  en  tirer  deux  modes  : 


La  structure  harmonique  Isens  moderne)  du  Mi- 
neur pur  leur  restant  masquée  par  les  ditons  1 103),  ils 
en  vinrent,  dans  leur  art  homophone,  à  hésiter  sur 
la  tonique.  De  là  à  faire  prendre  aux  autres  sons  de 
l'échelle',  par  analogie,  le  rôle  de  pseudo-Ioniques, 
il  y  avait  une  sorle  d'entrainement.  Ils  se  refusèrent 
cependant  à  parcourir  tout  le  cycle  des  modes  possi- 
liles.  Kt  il  est  digne  de  remarque  que,  parmi  les  deux 
fondamentales  reléguées-  {ri!,  ut)  se  trouve  celle  qui 
leur  eût  sans  doute  enseigné  la  Tonalilé. 

Pour  les  raisons  indiquées  plus  haut  et  qui  sont 


i.  Représenti^e  p.ir  un  cLivier  de  louches  blanches  exclusivement. 
2.  Le  si  est  hors  de  cause.  Il  ne  saurait  être  fondamentale,  puisque 
sa  quinte  supérieure  est  u  fausse  ». 


spécieuses,  ils  se  contentèrent  d'adjoindre  aux  fon- 
damentales LA  et  Ml,  cordes  limitatives  des  Moyennes, 
les  deux  ilegrés,  sol  et  fa,  du  Diatnnicpie  inclus.  Cela 
leur  procura  ([uadc  «  fondamentales  »  sur  lesquelles 
ils  installèrent  huit  modes. 

112.  (Jnelle  cause  a  pu  donner  à  leur  mode  essen- 
tiel la  forme  qu'il  a  prise? 

Kn  accordant  par  (piintes  (et  cpiartes)  ils  auraient 
pu  trouver  aussi  bien,  semble-t-il,  la  formule  : 


^^^^^= 


dont  les  intervalles  consécutifs  eussent  fourni  ce  que 
l'on  pourrait  appeler  le  «  Majeur  des  Pythagori- 
ciens »  : 


[307] 

Cela  n'eût  pas  été  le  Majeur  «  exact  »,  dit  «  des  Physi- 
ciens», et  qui  est  notre  Majeur  «  harmonique  »  (291), 

—  pas  plus  que  le  mode  de  mi  n'était  le  Mineur  exact, 

—  mais  cela  eût  orienté  leur  régime  mélodique  vers 
l'aigu.  Or,  c'est  précisément  contre  cette  orientation 
que  l'art  antique,  organiquement,  proteste.  Et  à  la 
question  qui  se  pose  de  savoir  si  le  hasard  seul  a 
décidé  du  choix  de  la  Mèse  [10]  ou  de  la  Paramèse 
[300]  pour  amorcer  le  remplissage  du  Corps  de  l'Har- 
monie, la  réponse  se  trouve  dans  le  fait  que  la  mu- 
sique grecque  «  penche  »  vers  le  grave  :  elle  oblige 
ainsi  la  Mèse  à  être  chef  de  file  des  sons  intérieurs 
des  tétracordes. 

Celte  direction  mélodique  vers  le  grave  est  attestée 
par  mainte  circonstance.  Non  seulement  les  théori- 
ciens de  l'Antiquité  la  signalent,  mais  les  monuments 
la  confirment,  et  la  notation  la  rend  claire.  Le  méca- 
nisme des  Genres  [52]  à  [56]  n'est  explicable  que  par 
cette  orientation  sonore.  Les  textes  musicaux  conser- 
vés sont  trop  rares  et  trop  mutilés  pour  que  nous 
puissions  le  constater  de  visu  et  aud'du  là  où  elle  est 
le  plus  apparente,  c'est-à-dire  dans  les  formules  con- 
clusives;  car  celles-ci  font  souvent  défaut  sur  les  ma- 
nuscrits et  sur  les  dalles.  Mais  nous  pouvons  y  sup- 
pléer, dans  une  large  mesure,  grâce  aux  chants  de 
i'Lglise  chrétienne,  survivance  de  la  mélopée  antique, 
et  dans  lesquels  il  nous  est  loisible  d'analyser  les 
cadences  mélodiques  terminales  et  d'étudier  à  notre 
aise  cet  «  écoulement  sonore  »  vers  le  bas  du  registre 
vocal.  Même  ils  nous  fournissent  des  exemples  nora- 
Ijreux  de  ces  échelles  «  relâchées  »  et  «  intenses  », 
dont  les  qualifications,  dues  aux  Anciens,  expriment 
l'anomalie  qui  consiste,  pour  les  unes,  à  laisser  des- 
cendre la  mélodie  bien  au-dessous  de  la  Finale;  — • 
pour  les  autres,  à  employer  une  Finale  exceplion- 
iielle,  grimpée  à  l'aigu.  Chez  les  Grecs  comme  au 
Moyen  Age,  la  pente  générale,  dans  le  cursus  mélo- 
dique, se  fait  de  l'aigu  au  grave^. 

Ce  n'est  donc  pas  fortuitement  que  les  Anciens 
ont  opté  entre  l'opération  [10]-[11]  et  l'opération 
;3O0]-[307i.  La  gamme-type  que  réglait  le  cithariste 
était  une  gamme  descendante,  et  rendue  telle  par  la 
place  conférée  au  demi-ton,  contre  la  base  tétracor- 


3.  Des  exemples  sont  fournis  par  mon  Traité  de  V Accompniiueinrni 
modal  f/'-'S  Psaumes  [Janiol.  La  »  pente  mélodique  >i  y  est  l'objet  d'une 
élude  particulière. 
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dale,  au  f^rave.  Celle  f,'amme-type,  formule  habituelle 
banale,  élait  imposée  par  les  mœurs  mélodiques.  Il 
faut  la  comparer,  avec  quelque  précision,  à  notre 
Majeur  moderne,  (c  exact  »  eu  tant  que  produit  de  la 
Résonance  limitée  aux  quintes  et  aux  tierces,  et  au 
Mineur  «  exact  »  proposé  par  H.  liiemann,  et  accueilli 
par  d'Indy. 

Si  l'on  rapproche  la  figure  [307]  des  figures  [290], 
[29)]  et  [292],  on  constate  :  1°  que  le  Majeur  Pythago- 
ricien [307],  inusité  chez  les  Anciens,  s'éloigne  nola- 
blement,  par  les  distances  mutuelles  de  ses  échelons 
intra-létracordaux,  du  Majeur  des  Physiciens  ou  M. 
Moderne  [291];  —  2°  que  ce  Majeur  Pythagoricien 
est  un  liypevmajeur,  puisque  ses  intervalles  majeurs, 
à  l'intérieur  des  tétracordes,  sont  trop  grands;  — 
3»  que  le  Mineur  antique  [291],  [292]  est  un  hijpermi- 
neur.  parce  que  ses  intervalles  mineurs,  à  l'intérieur 
des  tétracordes,  sout  trop  petits.  On  va  rappeler  le 
rôle  de  ces  diverses  échelles. 

Historiquement  elles  se  sont  succédé  conformément 
aux  exigences  variables  de  la  «  pente  mélodique  ». 
El  ces  changemenls  se  sout  produits  au  cours  de  la 
longue  période  homophone  de  l'art  musical,  laquelle 
commence  aux  âges  primitifs  et  s'étend  au  moins 
jusqu'au  x"  siècle  de  notre  ère.  Durant  tout  ce  laps 
de  siècles  le  réglage  des  échelles  par  les  quintes,  ce- 
lui qu'ont  adopté  et  sanctionné  les  Pythagoriciens,  a 
été  le  seul  employé.  —  I.  Dans  l'Antiquité  il  fournit 
la  formule-type  du  mode  que  les  schèraes[278],  [279], 
[291]  expriment  à  l'esprit  et  que  la  figure  [292]  mon- 
tre grossièrement  aux  yeux;  et  ce  stade  correspond  à 
l'écoulement  des  mélodies  vers  le  grave.  —  II.  Au 
cours  du  Moyen  Age,  vers  le  x=  siècle  environ,  les 
mélodies  cessent  de  s'orienter  dans  cette  direction, 
ont  un  moment  d'arrêt,  une  sorte  «  d'étalé  »,  avant 
de  changer  le  sens  de  leur  cours.  Alors  elles  trouvent 
dans  le  mode  de  nÉ  autonome  (formule  du  clavier 
dés  touches  blanches)  le  truchement  normal  de  leur 
aspect  nouveau.  Il  suffit  de  considérer  l'échelle  de  ré, 
de  constater  la  place  que  le  demi-ton  occupe  au  cen- 
tre de  chaque  tétracorde  pour  percevoir  qu'elle  est 
en  etfetdaus  les  deux  sens,  posée  à  plat.  Elle  monte 
ou  elle  descend,  indifféremment  :  aucune  attraction 
ne  la  sollicite  vers  le  haut  ni  vers  le  bas  : 


Mode  de  ré 
selon  le  réglage 
Pythagoricien 


(ré       mi       fit       sol       la 
9      250      9  9        9 


8      2»      8 
a/       si        la 


i       til 
256      9 
8      2Ï3       8 
sol      fa       mi 


[307  l/is 


—  III.  A  cette  période  transitoire  succède  celle  où 
l'échelle-type,  à  l'appel  da  cursus  mélodique,  se  dresse 
vers  l'aigu  (x=  et  xi'  siècles  environ).  Le  demi-ton  se 
serre  en  haut  contre  le  son  aigu  du  tétracorde,  et  l'on 
aboutit  h  ce  Majeur  Pythagoricien  [307],  aussi  com- 
plètement inconnu  des  Anciens  que  le  mode  de  bé' 
et  qui  régla  ses  cordes,  lorsqu'il  naquit,  suivant  le 
vieux  procédé  de  l'art  homophone.  Ce  Majeur,  on 
l'a  vu,  est  un  hypennajeur  à  la  façon  dont  le  Mode  de 
Mi  (Doristi)  est  un  hypcrmineur.  De  sorte  que,  pen- 
dant cette  période  de  l'histoire  et  pendant  elle  seule, 
la  superposition  du  Mineur  des  Grecs  et  du  Majeur 
nouveau,  non  harmonique,  est  rigoureuse.  Les  deux 


1.  L'octave  lydienne  ttt-VT a.  sa  Quinte  Modale  sur  ta;  pnr  conséquent 
le  centre  d'activité  des  deus  harmonies  organisées  autour  de  celte  quinte 
[233]  est  tout  autre  que  celui  du  mode  d'uT. 

2.  En  attendant  que  le  îcmitcrament  ébranle  de  nouveau  ces 
assises. 


échelles  sont  symétriques  et  inverses,  exactement 


MINEDR    AXTIQUI3 
PYTHAGORICIEN 


I 

mi       ré       iil         s 
9         9       250 
S         S       243 


I — ' 

la       sol       fa         n 

9        9  9        256 

8        8  8        243 


MAJEUR     NAISSANT 
PYTHAGORICIIÎN 

[x",  XI*  siècle.] 


ut 

I 


re 


>iu 


fil      sol       la 
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Ce  Majeur  Pythagoricien  ne  put  subsister.  La  po- 
lyphonie grandissante,  en  introduisant  peu  à  peu  le 
mécanisme  des  tierces  naturelles  dans  l'ébauche  des 
accords,  lit  prendre  en  mépris  les  ditons  et  les  trihé- 
mitons.  Il  fallut  quatre  ou  cinq  cents  ans  pour  que  le 
jeu  simultané  des  quintes  et  des  tierces  imposât  à 
l'échelle  mélodique  un  réglage  ne  varietur^  et  entraî- 
nât comme  conséquence  l'harmonisation  de  la  gamme 
majeure  conformément  aux  exigences  du  système 
harmonique  moderne.  Cela  ne  sera  acquis  d'une 
manière  décisive  que  vers  1600.  Mais  à  partir  de  cette 
époque  la  disparate  et  impossible  superposition  mar- 
quée par  la  figure  [291]  va  remplacer  la  parfaite  symé- 
trie qui  vient  d'être  indiquée  [307  ter].  Dorénavant 
le  Mineur  Antique  et  le  Majeur  Moderne  ne  peuvent 
plus  être  opposés  l'un  à  l'autre  que  dans  la  direc- 
tion générale  de  leur  «  cours  ».  Les  échelons  diviseurs 
des  tétracordes  ne  coïncident  plus.  Seul  le  Corps  de 
l'Harmonie  (les  degrés  I,  IV,  V)  reste  immuable  en 
l'un  comme  en  l'autre  régime. 

Il  faut  en  conclure  que  le  mode  de  mi  des  Grecs 
(l'Hypermineur  des  Pythagoriciens)  ne  ressemble  que 
de  surface  au  Mineur  «  exact  »  issu  de  la  Réso- 
nance Inférieure  dans  l'expérience  de  Riemann.  Ce- 
lui-ci a  pour  expressions  numériques  les  fractions 
ci-dessous,  qui  le  rendent  rigoureusement  superpo- 
sable  au  Majeur  «  exact  »  des  Physiciens,  parce  que 
symétrique  et  inverse,  comme  le  sont  les  deux  Réso- 
nances, Supérieure  et  Inférieure  : 


MINEUR    EXACT    DR    | 
RIEMANN  \ 


ni 
10       10 

"9     Ts 


la       soi       fu       1 
9        10  9        16 

8       T  8       Î5 


MAJEUR  EXACT  DliS 
PHYSICIENS 


Ut 


mi 


SI 


[307   limiter] 

L'un  et  l'autre  fournissent  des  Accords  parfaits  mi- 
neurs et  majeurs,  naturels,  d'une  justesse  absolue. 
Le  Mineur  antique  n'exhibail  [278]  que  ditons  et  tri- 
hémitons  [292]  inutilisables  dans  la  polyphonie. 

11  reste  à  se  demander  si  les  créateurs  de  ce  Mi- 
neur à  pente  mélodique  vers  le  grave,  pressentant, 
sans  les  préciser,  les  fonctions  harmoniques  de  la 
Résonance  Inférieure,  ne  plaçaient  point  la  base  de 
leur  échelle  à  l'aigu.  IN'auraienl-ils  point  créé  un 
système  peu  soucieux,  il  est  vrai,  des  nécessités  har- 
moniques inhérentes  au  phénomène  de  la  Réso- 
nance Inférieure,  mais  suffisamment  acheminé  vers 
elle  pour  que,  mélodiquement,  la  fondamentale  du 
mode  fût  à  l'aigu  de  la  Quinte  Modale?  En  d'autres 
termes,  dans  l'échelle  grecque 

mi  ré  ut  si  la  sol  fa  Mi 

la  Quinte  Modale  ne  serait-elle  pas  installée  de  telle 
sorte  que  le  mi  d'en  haut  en  fi^t  la  fondamentale,  le 
/a  jouant  vis-à-vis  de  ce  mile  rôle  de  pseudo-domi- 
nante? 

Les  théoriciens  et  les  faits  vérifiables  répondent 
que  non.  Tout  nous  prouve  que  dans  l'art  antique 
la  fondamentale  est  assise  au  grave  de  la  Quinte  Mo- 
dale. La  nomenclature  modale  hellénique  et  les  asso- 
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dations  di's  iiiotles  par  couples;  —  le  mécanisme  des 
Conjointes  (modulation  toujours  disponible  au  IV''  de- 
gi'é  de  l'éclioUe,  est  incorporé  au  ton  comme  si  elle  ne 
s'en  évadait  pas,  ce  quiest  révélateur(lO)  d'unomodu- 
lation  à  lasous-doniinanlei  ;  —  la  description  du  Corps 
de  l'Harmonie  par  Aristote  ;  —  la  division  des  échelles 
modales  en  systèmes  fractionnaires  au  moyen  des 
symphonies  (Caudence,  d'après  Aristoxène),  et  les 
exclusions  de  certaines  quintes,  auxquelles  elle  donne 
lieu;  —  la  transmission  au  Moyen  Afj;e  des  quatre 
quinles  modales  reposant  sur  les  fondamentales  an- 
tiques [SOOj,  [301  j,—  tout  cela  entraîne  celte  conclu- 
sion-ci, nécessaire  :  la  (Juinle  Modale,  en  Dorisli  et 
modes  sulfra^ants,  est  limitée  par  la  fondamentale, 
au  grave,  et  sa  pseudo-dominante,  à  l'ai^'u.  Le  (pia- 
Iriéme  degré,  à  partir  du  bas  de  la  quinte,  joue  le 
rôle  de  pseudo-sous-dominante'.  De  sorte  que  dans 
l'art  grec  les  cadences  mélodiques  et,  très  vaguement, 
les  fonctions  »  harmoniques  »,  au  sens  moderne,  ont 
même  point  d'origine  que  dans  le  nôtre.  De  là  cer- 
tains rapprochements,  auxquels  l'antagonisme  de  la 
pente  mélodique  dans  les  deux  régimes  paraîtrait  de- 
voir s'opposer,  et  dont  on  ne  s'étonne  plus  sitôt  qu'on 
a  constaté  que  la  Quinte  Modale  prend  en  effet,  dans 
l'un  et  dans  l'autre,  la  même  position  d'équilibre. 

113.  En  résumé,  les  échelles  musicales,  par  leur 
pente  spontanée,  ont  déterminé  les  formes  tétracor- 
dales  essentielles.  Descendante  d'abord  (Antiquité), 
l'échelle-lype  s'est  ensuite  posée  à  plat  (Moyen  Agel, 
puis  s'est  redressée,  mais  en  basculant  ((in  du  Moyen 
Age).  Les  demi-tons  ont  ainsi  passé  du  grave  au  mi- 
lieu, puis  à  l'aigu  des  tétracordes.  Ces  transforma- 
tions ont  eu  lieu  pendant  la  période  homophone  de 
l'art,  en  dehors  de  toute  sollicitation  «  harmonique», 
le  mot  étant  pris  au  sens  moderne  que  lui  confère  la 
polyphonie.  C'est  seulement  lorsque  l'échelle  fut  de- 
venue ascendante  que  l'harmonie  par  Accords  de 
III  sons  s'est  introduite  dans  l'art.  Celle-ci  réagit  pro- 
fondément sur  la  garniture  intérieure  des  tétracor- 
des. Klle  chassa  le  Majeur  Pythagoricien  qui  avait 
transitoirement  remplacé  le  Mineur  de  même  nature, 
et  lui  substitua  le  Majeur  Moderne  dit  des  Physiciens, 
qui  en  dilfère  d'une  manière  essentielle,  puisqu'il  crée 
les  Accords  Parfaits,  interdits  à  l'autre  Majeur. 

Ainsi  les  deux  grands  règnes  historiques  du  Mineur 
et  du  Majeur,  de  mi  et  d'ux,  ne  sont  que  difficilement 
compaiables.  Après  transmission  des  pouvoirs  de 
l'un  à  l'autre,  il  y  a  eu  révolution  telle  (développe- 
ment de  l'harmonie  et  usage  des  Accords  de  111  sons), 
que  les  communes  mesures  font  défaut.  On  les  voit 
bien,  grosso  mnilo,  opposer  leur  pente  l'un  à  l'autre 
et  affronter  leurs  «  Corps  de  l'Harmonie  ».  Mais  les 
remplissages  de  ces  cadres  sont  divergents.  Mi,  roi 
de  l'homophonie,  est  complaisamnient  constitution- 
nel :  il  s'entoure  d'une  cour  d'échelles  nombreuses 
<iu'il  modèle,  qu'il  régit,  mais  qu'il  ne  confisque  pas". 
Ut  est  un  autocrate  qui  ne  veut  partager  le  pouvoir 
avec  nulle  autre  personne  modale.  Il  se  pare  de  poly- 
phonie et  fait  croire,  gr'àce  à  ces  couleurs  inconnues 
de  l'art  homophone,  qu'il  est  aussi  riche  que  lui.  C'est 
peut-être  une  illusion. 

L'histoire  de  la  musique  a  pour  tâche  de  montrer 
et  ces  dill'érences  et,  malgré  elles,  cette  continuité. 

Le  bilan  «  harmonique  »  des  deux  arts,  antique  et 
moderne,  peut  être  présenté  comme  il  suit  : 


1.  Les  Anciens  sont,  dans  le  groupe  dorien,  assez 
près,  mais  au  delà  du  Mineur  «  exact  ».  Non  seulement 
leur  Mineur  est  ic  mieux  mineur  »  que  le  nôtre,  mais 
les  intervalles  qui  le  constituent  dépassent  en  gran- 
deur ou  en  petitesse  les  intervalles  du  Mineur  exact  : 
c'est  un  liijpermincur  |2'.)1  ],  [292].  Les  demi-tons  pytha- 
goriciens sont  harmoniquement  trop  serrés;  par  con- 
séquent les  sensibles-  (îi(et  fa)  sont  trop  près  de  leurs 
bases.  De  même  les  tierces  mineures  mi-sol  et  la-ut 
sont  trop  courtes.  Le  caractère  modal  se  trouve  donc, 
do  par  l'usage  exclusif  des  quintes  dans  le  réglage  des 
cordes,  exagérément  caractéi-isé,  ce  qui,  mélodiqiie- 
ment,  est  peut-être  louable. 

Quant  aux  deux  couples  modales,  pseudo-majeures, 
des  Grecs:  iasti-i'iirycisti  et  hypolvdisti-lydisti,  elles 
prennent,  en  regard  de  notie  Majeur,  et  abstraction 
faite  des  différences  de  réglage,  et  par  conséquent  de 
régimes,  deux  aspects  divergents  [231 1,  [233]. 

La  première  (I-P)  est  un  Majeur  affadi,  la  seconde 
(ll-L)  un  Majeur  exaspéré.  Là,  pas  de  sensible;  ici, 
triton  inclus  dans  la  quinte  modale. 

L'art  hellénique  est  essentiellement  mélodique, 
homophone,  pyltiagorivien,  ce  mot  rappelant  ici  le 
réglage  des  cordes  par  les  seules  quintes. 

IL  Les  Modernes  ignorent  le  Mineur.  Kn  compen- 
sation, ils  possèdent  le  Majeur  exact,  que  le  tempé- 
rament détériore,  il  est  vrai,  mais  auquel  ils  se  réfè- 
rent dans  certains  cas  (musique  chorale  a  cappella, 
chez  les  peuples  qui  chantent  juste).  Leur  Mineur 
n'est  qu'un  faux  semblant  :  il  abdique  toute  indépen- 
dance, toute  personnalité,  et  s'astreint  aux  exigences 
abusives  de  la  Tonalité. 

La  Tonalité,  dans  l'art  moderne,  abolit  les  modes, 
puisqu'elle  est  l'incarnation  d'un  mode  unique,  celui 
d'Ut  majeur.  Tonalité  =  mode  d'ut  majeur. 

L'art  moderne  est  essentiellement  harmonique, 
polyphone,  physicien;  ce  qualificatif  étrange  ayant 
pour  objet  de  marquer  ici  que  l'échelle-type  mo- 
derne, réglée  sur  les  «  conseils  »  de  la  Résonance 
naturelle,  est  construite  avec  le  secours  des  Accords 
Parfaits  de  III  sons. 

Dans  l'art  hellénique  comme  dans  le  nôtre,  les  de- 
grés I,  IV  et  V  de  la  Quinte  Modale  —  le  degré  I  étant 
le  son  grave  de  cette  quinte  —  sont  les  agents  les 
plus  actifs  des  fonctions  «  harmoniques  »  :  ce  mot  est 
pris  cette  fois  dans  les  deux  sens  qu'il  comporte,  à 
l'antique  et  à  la  moderne. 


1.  11  va  de  soi  que  le  mode  de  ta  fait  exception,  pui-;que  son  rjua- 
trième  degré  est  le  si^  formant  triton  avec  la  ibndarucntale.  Mais,  si- 
non dans  l'art  antique,  du  moins  dans  les  mélopées  méiliévales  ins- 
tallées sur  la  quinte  lydienne  Ifa-itt),  ce   degré  IV  a  une  tendance  à 


II.    —    ÉV.\LL'ATIO!\    .MJMÉKIQIE 
DES  PRIXCIPALES  ÉCHELLP:!!* 

114.  Il  reste  à  évaluer  selon  la  méthode  pythagori- 
cienne, donc  en  longueur  de  cordes,  les  échelles  prin- 
cipales de  l'art  hellénique. 

Les  Pythagoriciens,  qui  avaient  trouvé  rexpression 
numérique  exacte  du  Diatonique  vulgaire,  auraient 
pu,  par  des  raisons  philosophiques,  s'en  tenir  là. 
Mais,  sollicités  par  la  pratique  des  musiciens,  qui 
s'éloignait  de  la  leur,  ils  prirent  la  peine  de  contrôler 
les  diverses  échelles  et  s'efforcèrent  de  mesurer  même 
les  plus  anormales.  Toujours  ils  méprisèrent  la  cata- 


se  bémoliser.  Ce  qui  d'ailleurs  achemine  le  mode  de  f*   vers  le  mode 
d'rx,  et  même  réalise  assez  souvent  cette  transmutation  d'échelle. 

2.  Dans  le  sens  que  peut  prendre  le  mot  lorsqu'il  s'agit  des  tétra- 
cordes antiques  :  sensible  =  son  serré  contre  la  base  tétracordalc. 
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pycnosequi  n'est  qu'une  apparence  et,  théoriquement, 
une  source  d'erreurs  :  Ils  savaient  fort  bien  qu'aucun 
intervalle  musical,  dans  l'intérieur  de  l'octave,  n'est 
exactement  divisible  par  2.  Pour  preuve  :  les  deux  dié- 
sis  qui  dans  le  pycnon  sont  supposées  égales  à  deux 
quarts  de  ton,  prendront  toujours  chez  ïes  Pythafio- 
riciens  deux  valeurs  différentes.  Seulement,  —  et  cela 
prouve  à  quel  point  la  pratique  des  musiciens  était 
variable  et  arbitraire,  —  chacun  des  calculateurs  a 
divisé  le  demi-ton  à  sa  manière  :  de  sorte  que  la  dié- 
sis,  unité  de  l'échelle,  au  dire  des  professionnels, 
échappe  à  toute  évaluation  fixe  dans  les  calculs  des 
philosoplies-acousticiens.  Chacun  de  ceux-ci  adopte 
pour  le  quart  de  ton  la  représentation  numérique  qui 
correspond  le  mieux  à  ses  vues  personnelles. 

DIATONIQUE    VULGAIRE 

115.  Dans  l'énumération  des  échelles  calculées  en 
longueurs  de  cordes,  on  partira  ici  du  Diatonique 
pythagoricien  [277-8-9],  forme  normale,  exacte,  de 
l'échelle  construite  par  quintes  justes,  liappelons 
les  valeurs  de  cette  échelle  type,  avant  de  dresser 
le  tableau  de  ses  principales  transformations  et  défor- 
mations : 


donna,  par  construction,  à  la  tierce  mineure  de  cha- 
que tétracorde,  la  valeur  du  trihémiton  pythagori- 

32 
cien,  —  : 


Longueur  des  cordes  : 


Catapycnose  : 


=  10 


m 


Z56 
Z'ti 


[30S] 


C'est  à  ce  Diatonique  que  les  professionnels  opposè- 
rent l'échelle  suivante,  soi-disant  contrôlée  par  les 
Pythagoriciens  : 


DIATONIQUE   DES    MUSICIENS 

1^  +  5        1-      1    =10  dicsis 


Mt^ 


g    =-|(Archylas; 


[309] 


Le  rapport -,1e  ton  maxime,  représente  exactement, 

dans  l'échelle  des  harmoniques,  l'intervalle  jugé  faux 
par  l'oreille  moderne  et  rejeté  dans  la  pratique,  bien 
qu'il  soit  dicté  par  la  nature  : 


É 


^ 


o  [310] 

Le  son  7*,  cette  septième  trop  basse,  que  les  cor- 
nistes et  tous  les  joueurs  d'instruments  de  cuivre 
sont  obligés  de  corriger  au  moyen  du  mécanisme 
des  pistons,  se  trouve,  relativement  au  son  8  (triple 
octave  supérieure  du  son  fondamental),  à  la  distance 
du  ton  maxime.  On  peut  par  cette  comparaison  ima- 
giner ce  que  devait  être  le  Diatonique  des  musiciens  ! 

CHROMATIQUE   VULGAIRE 

116.  Le  Chromatique  vulgaire,  obtenu  par  le  mode 


d'accord 


dièsis 


Quant  à  la  division  du  «  ton  majeur  »  complémen- 
taire, elle  fut  obtenue  en  retranchant  de  ce  ton  le 

/2o6\ 
demi-ton  pythagoricien  ou  limma  1^1  : 

G) 


Visj 


9       243  _  2187 
's  ^256  ~  2018 


Ce  dernier  intervalle,  dit  apotome,  est  très  légère- 
ment plus  grand  que  le  limma. 

CHROMATIQUE    DES    MUSICIENS 

Si  l'on  passe   au  Chromatique    des   musiciens   tel 
qu'Archytas  l'évalua,  on  trouve  : 


—T~ 

^ 

•=SB= 

[ J 



L#.». 

Li] 

W 

32 


^^3 


[3131 


243 


[311] 


L'intervalle  "^  n'est,  pas  plus  que  la  diésis,  pos- 
sible à  effectuer  rigoureusement.  La  mensuration 
pythagoricienne  n'est  qu'un  tronipe-l'œil;  car,  si  elle 
est  contrôlable  au  monocorde,  elle  ne  peut  être  pra- 
tiquée avec  exactitude  par  les  instrumentistes  et  les 
chanteurs.  Ceux-ci  se  contentent  d'à  peu  près.  11  en 
est  de  même  pour  tous  les  intervalles  exharmoni- 
ques que  les  professionnels  prétendaient  exécuter. 

ENHARMONIQUE 

117.  A  preuve,  l'évaluation  pythagoricienne  de 
l'Enharmonique. 

Pour  Archytas  elle  est,  en  regard  de  la  catapycnose  : 

8  +  1  +  1   =J0 


XX. zzxzz 


[31-! 


36x21  -  ï. 
35    27  "  3 

il 

15 


TT.    l,PlUS 


L'intervalle  fa-mi  est  le  demi-ton  majeur  (  j^  )-  P' 

grand  que  le  limma  {j^\  Sa  subdivision  est  le  ré- 
sultat de  l'opéralion  qui  consiste  à  soustraire'  de 

16,.-   .        „    28 
—  I  intervalle-^. 


1.  VériGcation  : 


6      27  _  432  _  30 
ÏS '^  28  ~  iiô  ""  35 
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Mais    poiii-   rtolémée    io   quart  de   ton    de   base, 

4fi 
mesuré  au  iiionocorJo,  vaul  -— .   Son  voisin  devicii- 

4.) 

dra  donc  : 

{-) 

\15/  _16       45_7< 

D'où  le  scliéme 


_  _720_2i 

~~^Î6~69Ô~23 


i 


p 


T  t3    W  "   3 


_5_ 
[313 


Didvine  invente  encore  autre  chose  : 


■^ 

%J 

T 

[316] 

Quant  à  Eratostliène,  par  une  fiction  inatliémati- 

que  dans  l'exposé  de  laquelle  on  ne  peut  entrer  ici', 

20 
il  veut  que  le  demi  Ion /'<7-îni  vaille  —,  et  il  assigne  aux 

39      40 
deux  quarts  de  ton  les  valeurs  i--  et  — r.  De  sorte  que 

l'intervalle  la-fa,  reste  delà  quarte  dont  on  a  retraii- 

ché  —,  est  représenté  par  l'étrange  rapport  ttt  : 


— iwr  ni —  _  IT 

— >>  I      I     I     I     I     I     I     I     I-I-I5 


15 
[31- 


38    33  3 


Faut-il  ajouter  que  Boèce,  l'un  des  derniers  Pytha- 
goriciens, évalue  comme  il  suit  les  intervalles  de  l'Eri- 
harmonique  : 


0 

kV 

■* 

[31S] 


439    512 
■rit    H9 


on  Q  qu'Ar- 


Et  nous  vo3'ons  réapparaître  ici  le  dil 

cliytas  avait  si  avantageusement  remplacé  par  la 
tierce  majeure  vraie. 

Cette  série  de  valeurs  hétéroclites  témoigne  que  les 
calculs  des  Pythagoriciens,  en  condamnant  la  cata- 
pycnose  grossière  des  professionnels,  ne  donne  pas 
des  intervalles  une  bien  meilleure  solution.  .Mais  il 
faut  observer  que  ces  subtils  mathématiciens  ont  eu 
parfois  des  prévisions  remarquables. 

C'est  ainsi  qu'Archylas  a  considéré  la  tierce  ma- 
jeure naturelle  ('-)  comme  un  des  facteurs  de  l'é- 
chelle. Le  réglage  des  cordes  était,  d'après  lui,  en 
Enharmonique  : 


1.  Voir  P.  Tannery  :  Sur  Us  intervalles  de  la.  musique  grecque,  dans 
la  Revue  des  Etudes  Grecques,  1902,  n«»  C5-66. 


t 


^^^ 


m 


[310] 

Après  avoir  construit  par  quintes  le  Corps  de  l'Har- 
monie (A),  Archytas,  par  tierce  majeure,  passe  de 
la  mèse  à  l'indicatrice,  et  de  celle-ci  par  (|uiiite  à  la 
parallèle  (H).  11  met  les  deux  autres  cordes  à  l'unisson 
de  ces  deux  dernières  (B),  après  quoi  il  les  abaisse, 
à  l'estime,  de  manière  à  leur  donner  leurs  fonctions 
de  parhypate  et  de  trite,  à  un  quart  de  ton  de  la 
base,  dans  chaque  tétracorde  (B"). 

DIATONIQUE    AMOLLI 

118.  Il  faut  maintenant  passer  aux  A'uancps  propre- 
ment dites;  les  échelles  précédentes  étaient  consi- 
dérées comme  normales.  Voici,  pour  le  Diatonique 
amolli-  [218],  la  projection  sur  la  portée,  suivant  la 
fiction  de  la  catapycnose,  et  l'évaluation  numérique 
d'après  les  Pythagoriciens  : 


M            ^ .^ ., . 

•'                    '      M 

1 

X 

10 
9 

K 

lu 

= 

[320] 
Nous  retrouvons  ici  le  ton  maxime  (  ^  )  et  nous  voyons 

apparaître  le  ton  mineur  (  —■  |.  Quant  à  la  nouvelle  éva- 
luation du  it»ima(  ^J  (demi- ton  pythagoricien),  elle 

/2o6\ 
est  sensiblement  plus  large  que  l'ancienne  { ;r77  ). 

Le  mode  d'accord  employé  pour  la  construction  du 
Diatonique  amolli  est  le  suivant  :  on  commence  par 
le  réglage  exact  (par  quintes),  de  toute  l'échelle  : 


i 


^^^ 


^ 


[321] 

Puis  on  relâche  les  indicatrices  ; 


ê 


*    * 

[322] 

par  tiraillement  des  deux  cordes,  de  manière  à  ce 
que,  sans  cesser  de  faire  résonner  entre  elles  une 
quinte  juste,  elles  produisent  avec  la  nète  et  la  mèse 
l'intervalle  de  ton  maxime,  —  ou  à  peu  près! 

CHROMATinuE    AMOLLI 

119.  Le  Cliromatique  mol  a  plusieurs  expressions, 
aussi  bien  dans  la  catapycnose  que  dans  la  mensura- 
tion au  monocorde.  Elles  sont  aussi  chimériques  les 
unes  que  les  autres.  Il  est  impossible  d'établir  une 
concordance  entre  la  catapycnose  d'Aristoxène  et  les 


,  Ton  et  quart  -|-  3/4  de  ton  -|-  1  iJ  ton  =  quarte. 


30 
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longueurs  de  cordes  des  Pythagoriciens.  Arisloxène 

élargit  la  tierce  mineure  et  divise  en  deux  ce  qui  reste. 

Pour  cela  il  fait  de  la  quarte  une  projection  linéaire 

divisée  en  60  parties  égales.  Tantôt  (73)  il  attribue  à 

la  tierce  la-fnti  44  parties,  et  8  parties  à  chacun  des 

deux  autres  intervalles;  tantôt  il  la  fait  égale  à  42, 

les  deux  1  '2  tons  en  ayant  chacun  9.  C"est  dire  que 

3  .4 

les  demi-tons  deviennent  soit  -  de  diésis,  soit  -  de 

diésis,  et  que  l'intervalle  fai.-ml  est  soit  inférieur,  soit 
égal  à  3  4  de  ton.  Dans  les  deux  cas,  les  dimensions 
normales  du  trihéraiton  (tierce  mineure  pythagori- 
cienne), qui  sont  de  3(3  parties,  sont  singulièrement 
dépassées,  et  le  Cln-omatique  tend,  surtout  dans  le 
premier  cas,  à  l'Enharmonique.  Dans  quel  but'? 

Les  Pythagoriciens  considèrent  comme  iimolli  un 
Chromatique  dans  lequel  le  trihémiton  passe,  en  s'a- 
grandissant,  à  la  tierce  mineure  naturelle'.  Ils  sont 
d'accord  sur  la  valeur  de  celle-ci,  mais  non  sur  la  di- 
vision du  ton  mineur  excédant  : 


*i 


(Ptolémée). . .  | 
(Eraloslhène).  i 
(Didyme).  •  •  ■  4- 


^ 

X 

% 

l^ 

^ 

16 

Ik 

15 

J 

i. 
i 
* 
T 
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1, 'évaluation  de  Didyme  est  excellente  et  doit  attirer 
l'attention.  On  y  trouve  en  effet  (en  langage  mo- 
derne) : 

3"  mineure  naturelle  -|-  1/2  ton  chromatique  -|-  1/2  t.  diatonique. 
=  1/2  ton  mineur  =1/2 1.  majeur 

"^  """  25  ^^S 

5  24  15 

et  si  nous  construisons  toute  l'octave,  des  relations 
harmoniques  parfaites  vont  s'établir  entre  les  divers 
de;;rés  : 


[32-1] 

On  aura  donc  : 

ini-iilH  =  S"  min.  nat.  -f-  1/2  ton  chromatique  =  3'"  majeure  nat. 

5  ^  24  ~      120  "1,1/ 

«(#-;(!  =  1/2  ton  chromât. -f  1/2  ton  diaton.-t- ton  majeur'. 

m  -  (î)  -. 

Iit-I'a  =  3"  min.  nat.  -f-  1/2  ton  chromatique  =  3'"  majeure  nat. 
"  (5  25  _        150  _  5 

5  ^  24  ""        120~4 

D'où  la  possibilité,  ainsi  que  Gevaert  l'a  fait  observer, 
de  construire  les  Accords  Parfaits  rigoui-eusement 
justes  : 


[325] 

deux  majeurs  et  deux  mineurs. 

'  6      32\ 

162^    160 
U 
qu'on  peiil  énoncer  en  disant  qu'une  corde  lio  135  cm.  a  pour  tierc 


ffit 


de  réduire  les  detis  fractions  aux  même  dénominateur  l-r^^-. — •  Ce 

lio        13.T 


La  manière  pratique  d'accorder  les  instruments, 
suivant  cette  formule  de  Didyme,  se  rapprochait  donc 
de  la  nôtre  ;  les  tierces  naturelles,  comme  les  quintes, 
servent  à  y  régler  les  intervalles  : 

— ^ 


É 


3S^=&2 


ll^ 
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On  avait  vu  précédemment  Archytas  déjà  faire 
appel  à  la  lierce  majeure  naturelle  pour  élablir  l'é- 
chelle enharmonique;  mais  celle-ci  devenait  exhar- 
monique par  l'inlercalation  —  approximative  —  des 
quarts  de  ton  dans  le  demi-ton.  Didyme  évoque  deux 
tierces  majeures  nattirelles  et  aboutit  à  la  consti- 
tution d'une  échelle  extrêmement  douce,  dotée  de 
qualités  harmoniques  (sens  moderne)  qui  passèrent 
inaperçues. 

Il  faut  s'étonner,  avec  Gevaert,  que  Ptolémée,  pos- 
térieur à  Didyme,  ait  cru  devoir  calibrer  autrement 
que  lui  le  Chromatique  etrevenirà  l'évalualion  numé- 
rique de  la  diésis  d'Archytas.  Ou  peut  imaginer  une 
catapycnose  de  la  forme  suivante  pour  interpréter 
par  à  peu  près,  en  projection  rectiligne,  le  Chroma- 
tique de  Ptolémée  : 

6%       +  2/i  f-    1   =  10 


é 
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C'est  le  Chromatique  des  musiciens  (116)  «  amolli  »  par 
l'agrandissement  du  trihémiton  en  tierce  mineure 
naturelle'. 

Ces  surprenantes  spéculations  ne  furent  possibles 
qu'en  un  art  fermé  aux  Accords  de  III  sons.  Et  la 
preuve  directe  de  la  méconnaissance  de  ces  accords 
peut  être  tirée  non  seulement  du  peu  d'importance 
attribuée  au  beau  Chromatique  do  Didyme,  mais 
surloutdu  mélange  des  nuances  (7151,  qui  rendait  tou le 
construction  polyphone  impossible. 

11  est  bien  inutile  de  demander  aux  Pythagoriciens 
le  secret  d'autres  nuances.  Celles  qu'il  s  ont  pris  la  peine 
de  mensurer  au  monocorde  ont  été  des  entraves 
pour  l'art.  Elles  l'ont  figé  dans  des  habitudes  mau- 
vaises; elles  l'ont  détourné  de  la  route  «  vulgaire  i> 
où  le  Moyen  Age  heureusement  l'a  ramené  et  par 
laquelle  il  l'a  conduit  au  seuil  de  la  Renaissance. 

'i'outefois,  de  l'examen  de  ces  subtilités  il  se  dégage 
ce  fait  que  dans  l'art  moderne  nulle  échelle  enhar- 
monique n'a  survécu.  Ce  que  l'Antiquité  nous  a  légué 
par  le  ministère  de  la  mélopée  chrétienne,  c'est  le 
Diatonique  pythagoi'icieii,  transformé,  dans  les  temps 
modernes,  en  Diatonique  «  des  physiciens  •>,  à  l'ex- 
clusion des  échelles  systématiquement  déformées. 

ÉCHELLES    ABOLIES    P.iR    LES    NUANCES 

120.  Quelles  perturbations  les  nuances  apportaient- 
elles  aux  échelles  modales  autres  que  la  Doristi?  Elles 


mineure  au  grave  une  corde  de  162  cm.,  et  pour  trihi^miton  une  corde 
de  100  cm.  Il  y  a  des  gens  pour  prétendre  que  celte  diirérence  ne  se  per- 
çoit pas!  Mais  ce  n'étaient  pas  les  Grecs. 

2.  Les  séries  de  rap|)orts  sont  disposées  de  haut  en  bas  suivant  la 
grandeur  décroissante  de  l'intervalle  fa^-fa^.  Celui-ci  est  maximum 

dans  Ptolémée  (rr)'  niinimum  dans  Didyme  (jv)- 


3.  Vériflcation 

4.  Cf.  (73). 


25XJ6X9 
24X15X8" 


3000 
'2880' 
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élaient  telles,  parfois,  que  l'éclielle  était  abolie.  TiO- 
vaert  a  signalé  ces  incompatibilités. 

Le  Diatonique  aniolli  était  inapplicable  aux  harmo- 
nies piu'vgiennes  (lastiou  IlypophiTyistiiet  Phrypisli); 
a  q  uinte  modale  de  ces  échelles  est  installée  sur  les 


imlicatrices  :  or  cm  nuance  «  amollie  »  ce  sont  précisé- 
ment les  indicatrices  qui  deviennent  e.xharmoniques. 
A  cùlé  du  Dialonique  vulgaire,  le  Diatonique  des  mu- 
siciens, qui  respectait  les  sons  d'arrêt  et  de  repos,  était 
seul  praticable  : 


PHRYSISTI    . 


<j£KCFi_r»- 


<i^KCF   i_r>- 


[328] 


Au  contraire,  la  famille  des  harmonies  lydiennes 
était  privée  du  Diatonique  des  musiciens,  parce  que 
la  quinte  modale,  installée  sur  les  parhypales  et  les 
trites,  ne  peut  s'appuyer  sur  des  sons  inconsistant.»;. 
Ur  les  parhypates  et  les  trites  deviennent  e.xharmo- 


niques dans  l'échelle  diatonique  des  professionnels. 
Pleins  de  mépris  pour  le  Diatonique  vulgaire,  il  est 
probalile  que  ceux-ci  lui  préféraient  le  Dialonique 
amolli,  nuance  possible  en  Hypolydisti  et  en  Lydisti  : 


HYPOLYDISTI.. 


;  K  C    F   l_r    t-  j; 


K  C   F   1-  r  H-x 
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Une  fois  de  plus  il  apparaît  que  la  théorie  et  la  pra- 
tique intégrales  de  la  musique  hellénique  s'appliquent 
au  seul  groupe  des  harmonies  «  nationales  ».  Bien 
que  les  modes  exotiques  aient  été,  lorsqu'on  leur 
donna  droit  de  cité  dans  l'art  grec,  plus  ou  moins 
châtrés,  ahn  de  s'assortir  aux  cadres  de  la  Doristi, 
Us  furent  cependant  incapables  de  se  prêter  h.  toutes 
les  déformations  que  cette  harmonie  accapareuse 
avait  consenties. 

LES    »  NU.\NCES    MODERNES  « 

121.  La  musique  moderne  pratique,  elle  aussi,  des 
Nuances.  Il  est  vrai  qu'elles  sont  moins  sensibles  et 
qu'elles  n'aboutissent  jamais  à  des  sons  manifeste- 
ment exharraoniques.  Dans  l'orchestre,  nous  usons 
simultanément  des  quintes  pythagoriciennes  (cordes 
à  vide  des  instruments  à  archet),  des  quintes  tempé- 
rées (grand  orgue  ou  piano),  des  tierces  majeures  na- 
turelles (cors,  trompettes,  trombones,  etc.  1,  des  tierces 
pythagoriciennes  (instruments  de  bois  tempérés),  des 
tierces  tempérées  (un  peu  partout). 

Notre  oreille  réduit  à  l'unité  ces  éléments  de  ilis- 
cord  :  J.-J.  Rousseau  déjà  l'a  reconnu.  Par  une  opé- 
ration analogue,  l'oreille  des  Grecs  tolérait  dans  la 
ligne  mélodique  des  variations  nombreuses.  Elles 
étaient  très  souvent  d'une  amplitude  plus  grande  que 
celle  dont  nos  échelles  instrumentales  bénélicient,  et 
cette  tolérance  n'était  possible  que  dans  un 
art  homophone,  où  les  échelles  étaient  à 
nu.  Mais  s'il  faut  chercher  une  excuse  à 
l'absurdité  de  ces  tensions  et  de  ces  relâ- 
chements des  cordes,  à  la  manie,  dont  Pla- 
ton se  moque,  de  tirailler  celles-ci  sans 
cesse,  il  est  loyal  d'observer  que  la  musi- 
que, en  se  développant,  n'a  pas  gagné  en 
justesse,  et  qu'elle  se  satisfait  aujourd'hui 
de  compromis  assez  scabreux. 
Le  Tempérament  est  une  Nuance,  qui  a 


sur  celles  des  anciens  le  désavantage  de  tolérer  à 
tous  les  degrés  de  l'échelle,  dans  tous  les  intervalles, 
une  injustesse  appréciable  pour  une  oreille  délicate. 
L'habitude  funeste  de  V enliarmonie  (sens  moderne) 
qui  confond  le  ;  et  le  h  correspondant,  sous  le  falla- 
cieux prétexte  qu'ils  ditïèrent  inTiniment  peu,  est  cer- 
tainement une  »  hérésie  »,  suivant  le  mot  de  Saint- 
Saëns.  Elle  a  ses  avantages,  et  l'harmonie  contem- 
poraine en  tire  des  effets  puissants.  Il  n'en  est  pas 
moins  vrai  que  l'enharmonie  moderne  est  un  tour  de 
passe-passe  et  qu'elle  intlige  à  l'oreille  une  tare,  en 
lui  dictant  une  confusion. 

122.  Les  avantages  pratiques  du  Tempérament  Egal 
avaient  été  soupçonnés  par  Aristoxène,  et  s'ils  n'ont 
point  été  consacrés  par  l'usage,  dès  les  temps  anciens, 
c'est  que  les  Grecs  se  refusèrent  à  l'abandon  de  va- 
riations mélodiques  qui  faisaient  grand  honneur  à  la 
finesse  de  leurs  oreilles.  Il  y  eut  chez  eux  des  musi- 
ciens doués  d'une  sensibilité  auditive  qui  leur  per- 
mettait de  goûter,  par  une  exaspération  de  l'oreille, 
les  intervalles  exharmoniques.  Ce  fut,  semble-t-il,  une 
erreur.  Du  moins  suppose-t-elle  une  oreille  tenue  en 
un  éveil  constant  et  capable  de  percevoir  les  diffé- 
rences dont  le  Tempérament  lui  a  depuis  masqué  la 
valeur. 

Aristoxène,  en  décrétant  que  les  formes  normales 
du  Diatonique  et  du  Chromatique  sont  : 


If          *■          <r           +2*-          "r           +          t          ■*■           *t          ^    Z   -A 

i  i"i — M.i  M  i-i  i„i  1  1  1  i-^Ti  1  1  1  1  1  n 

-^^ 4z-_^___  = ,-- 
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■  iSi. 
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tend  visiblement  à  la  division  de  l'octave  en  douze 
intervalles  égaux.  Laloy  a  pu  saluer  en  lui  le  créateur 
du  «tempérament  égal  ».  Aristoxène  prend  parti  pour 
le  Diatonique  et  le  Chromatique  vulgaires  tempérés. 
Il  conserve  la  diésis  comme  unité  parce  qu'il  croit 
encore  au  Genre  enharmonique,  mais  il  veut  que  le 
Diatonique  et  le  Chromatique  soient  catapycnosés  par 
douzièmes  :  il  suffit,  en  effet,  de  diviser  par  2  chacun 
des  nombres  ci-dessus  pour  retrouver  notrejalonne- 
ment  de  l'octave  tempérée. 

Ij'/.lons 


û       ^  -"- 

2 

•• 

*      2 

♦■ 

2 

+ 

2       t- 

=  1 

/  "1    ^ 

-m- 

1 i ' 

^=1=A=A 

-rr 

■ 

y 
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LES   DIFFERF.^'CES    C05IMATIQUES 

123.  Les  Pythagoriciens  ont  calculé  avec  exactitude 
la  différence  du  diton  1  ^  )  et  de  la  3"  majeure  natu- 
relle \j)-  Le  diton  est  plus  grand  que  la  tierce  dans 

81 
le  rapport  de  ^-.  Cette  différence  est  le  comma  (synto- 

oU 

nique).  Elle  est  contenue  9  1/2  fois  dans  le  ton  majeur 

(-  ),  et  8  1/2  fois  dans  le  ton  mineur!  —-1. 

Si  l'on  superpose  les  deux  séries  d'intervalles  mélo- 
diqws  (Pythagoriciens)  et  d'intervalles  harmoniques 
(physiciens  modernes;  rapportés  au  premier  degré  de 


i 


^   » 


I  /-f 


(I  î  (I  c 


3 
2 

27 

2'r3 
128 

ï 

5 
3 

15 
"5" 

-IfH^ 
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l'échelle,  on  constate  que  la  même  différence  existe  : 

1°  entre  la  sixie  majeure  pythagoricienne  et  la 
sixte  majeure  naturelle •,  plus  petite  d'un  comma; 

2°  entre  la  septième  majeure  pytliagoricienne  et 
la  septième  majeure  naturelle-,  plus  petite  d'un 
comma. 

De  même  la  comparaison  des  intervalles  consécu- 
tifs [291]  montre  que  le  ton  majeur  excède  d'un  comma 
le  ton  mineur^,  et  que  le  demi-ton  diatonique  de 
notre  gamme  majeure  harmonique  est  plus  grand  que 
le  demi-ton  pythagoricien,  de  la  même  quantité*. 

Ces  différences  résultent  du  mode  d'accord  appli- 
qué aux  deux  séries  de  cordes. 

124.  Il  ne  faut  point  confondre  le  cotnnia  synto- 
nique  ou  didymique  avec  le  comma  dit  pythagoricien, 


(S) 
0 

(-1 

lî) 

£) 
(ï) 


27       3_81 
16  ^5~8Ô" 


^_M3       8_1944_81 
'    ""ISS  ^Ï5~1920~80' 


_9        9  _8l 

~  8  ^  To  ~  80' 


dont  voici  l'origine  :  si  l'on  construit  deux  progres- 
sions géométriques  ayant,  la  première  pour  raiion  3, 
la  seconde  pour  raison  2,  il  est  évident  qu'il  n'y  aura 
jamais  coïncidence  entre  un  terme  de  l'une  et  un 
terme  de  l'autre".  Or  la  génération  des  quintes  se  fait 
par  une  progression  de  la  première  espèce,  la  généra- 
tion des  octaves  par  une  progression  de  la  deuxième 
espèce  : 

I II 111 IV 

1.2.3.4 8  .  9  ....  16  ....  27  ....  .•Î2  ... . 

1— Il III IV V VI 


04  . 
VII- 
VII- 


_V. 

SI 


128  ., 
-VIII- 


-VI. 

243 


2:i6 512  ., 

IX X— 

.VIII (Quintes) 

2187 etc. 


72!) 1024 2048  . . 

XI XII (Octaves) 

[33  i] 

Le  si  #,  13=termedela  progression  des  quintes,  est 

le  nombre  531.441,  tandis  que  \'ut  le  plus  rapproché 

de  lui,  20'=  terme  de  la  progression  des  octaves,  est 

524.288. 

,  ,531.441       81,62      ,  „.   ,         ,,         .     , 

Le  rapport ——-—= ———  est  1  intervalle  qui  sé- 

5-4. 2oo        oU,o2 

pare  ces  deux  sons.  Il  est  un  peu  plus  grand  que  — . 

80 

Le  résultat  sera  le  même  si  l'on  passe  de  Vut  au 

si  S  supérieur  par  tons  majeurs  (pythagoriciensl  : 


"TJ- 


11»      *"      1'"      ^"^ 


[335: 


=  (I)' 


,  ,  ,         „  .  ,  531.441    „ 

La  valeur  de  cette  expression  est  ^.  ^  , , ,.  Pour 

262.144 

ramener  ce  si  ;  au  contact  de  l'iif  inférieur,  il  suffit  de 

diviser  par  2  l'intervalle.  D'où  : 


/531441'^ 
\262144/ 


531441       81,62 


5242SS       80,52 


'ut  ' 


Enfin  on  pourrait  aboutir  aux  mêmes  résultats  en 
passant  de  l'ut  au  si  ï  supérieur  par  ditons  : 


É 


^ 


^ 


S-       X     SL      X    Jl  _  ffil  3 
fr  iir  6^  ~UW 

[336] 


/m'_53K441_s^ 
''  \64/  ^262.144"^  îïï' 


Ces  diverses  manières  d'obtenir  le  si  ;  ne  sont  que 
les  applications  du  réglage  par  quintes,  lequel  ne 


Ml 

'  /25a\     1 

V2«/ 


10       243  _  3888  _  81 
=       256  ~  384Ô  "  80' 


5.  Cette  double  série  n'est  que  la  représentation  numérique  du 
schème  : 


''L-'1.'-' 


-« etc. 


2     3%.  3     6     8     3      16..Z7-3Z.  etC 


[334  bis] 
îndéûniment  (et  idéalement)  prolongé. 
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fournit  que  des  «  Ions  majeurs  »  ou  des  ditons,  h  l'ox- 
clusiiiM  du  «  ton  mineur  »  et  de  l;i  tierce  majeure  na- 
turelle. De  là  aussi  le  nom  donné  à  l'intervalle  dill'é- 
rentiel. 

Pour  que  ce  si  ;  arrive  à  coïncider  avec  Vut  natu- 
rel, il  a  fallu  —  c'est  le  système  du  tempérament  éijal 
—  tricher  sur  la  grandeur  des  \i  quintes  que  l'on 
voulait  enfermer  dans  l'octave  : 


[337] 

Chacune  d'elles  a  été  raccourcie  d'une  quantité, 
petite  en  vérité,  mais  telle  que  la  somme  des  12  rac- 
courcissements rachète  exactement  l'excès  de  si  S 
sur  id.  Ainsi  fut  obtenu  le  1/2  ton  tempéré  moyen, 
déterminé  par  cette  condition  que,  dans  l'intérieur 
de  l'octave,  la  somme  des  12  invervalles  égaux  soit 
égale  à  2. 

Soit  X  l'intervalle  moyen.  11  faut  qu'on  ait  : 


D'où  a;  =  'v2=l, 059463... 

Application.  —  Prenons  le  la  du  diapason  pour 
exemple.  11  bat  870  vibrations  simples.  Pour  calculer 

23 

le  la  S,  au  lieu  de  multiplier  870  par  —  (=906,25), 

nous  le  multiplierons  par  1,059403,  ce  qui  donnera  : 
021,73. 

Pour  calculer  le  la  p,  au  lieu  de  multiplier  870  par 
04 

^^  (r=  835,20),  nous  le  diviserons  par  1 ,059463  et  nous 
25 

aurons  :  821,17. 

REPRÉSENTATION    LOGARITHMIQUE    DES    INTERVALLES 

125.  Si  l'on  veut  évaluer  combien  de  fois  un  inter- 
valle est  contenu  dans  un  autre,  quelle  fraction  il  en 
est,  on  remplace  les  rapports  qui  définissent  les  inter- 
valles acoustiques,  soit  par  leurs  logarithmes,  soit 
par  des  nombres  proportionnels  à  leurs  logarithmes. 
En  prenant  pour  unité  le  douzième  du  ton  tempéré, 
suivant  la  méthode  aristoxénienne,  Paul  Tannery  '  a 
établi  la  série  des  nombres  ci-dessous,  qui  permet, 
par  une  simple  comparaison  de  longueur,  de  déduire 
les  rapports  des  intervalles  entre  eux  : 


Gomma 

1/2  ton  mineur 

Limma 

1/2  ton  majeur 

Apolome 

Ton  mineur  .  . . 
Ton  majeur. . . . 


Nombres  proportioDoels 
aux  logaril  taies 
des  Rapports. 

Rapports. 

1,290 

81:80 

■i,2i0 

25:21 

5,'il4 

236  :  213 

G,704 

16:  15 

6,821 

2187:2048 

10,944 

10:9 

12,235 

9:8 

GRECE     ^if.9 

Nombres  proportioniiels 
aux  Ingarilbniea 
des  Rapports.  Rapports. 

Ton  maxime 1 3,870  8:7 

Tierce  minime 16,012  7:6 

Trihémilon    17,648  32  :  27 

Tierce  mineure 18,938  6:5 

Tierce  majeure 23,179  5:4 

Diton 2i,4(i9  81:64 

Cniarlo  juste 29,883  4:3 

Quarte  tempérée 30 

[339] 

Gr.âce  à  ce  nouveau  mode  de  représentation,  on 
peut  voir,  par  exemple,  que  le  comma  est  contenu 
environ  9  1/2  fois  dans  le  ton  majeur,  et  8  1/2  fois 
dans  le  ton  mineur.  En  effet 

ton  majeur 12,235  _       „ . 

comma  1,2'JO 

ton  mineur       10,94i       ,   ,„ 

=  — : =8,49. 

comma  1,2'JO 

126.  Il  est  possible  de  relever,  par  l'énumération 
précédente,  le  nombre  des  intervalles  différents  inclus 
dans  la  quarte  tempérée  :  les  principaux  sont  au  nom- 
bre de  15,  car  il  faut  à  la  liste  ajouter  le  sehisma  :  il 
vaut,  à  une  approximation  très  petite,  l'intervalle  qui 

sépare  la  quinte  absolue  (^)  de  la  quinte  tempérée 

du  «  système  de  12  degrés  ». 

Les  Pythagoriciens  ont  manié  tous  ces  intervalles 

—  et  bien  d'autres!  — sans  arriver  à  des  cadres  défi- 
nitifs. Et  il  ne  faut  pas  croire  que  le  mode  d'accord 
par  quintes  et  tierces  qui  s'est  substitué  au  leur  ait 
(ixé  à  jamais  les  destinées  de  l'échelle  musicale. 

La  formule  ut  ré  mi  fa  sol  la  si  ul  est  une  réponse 
logique,  »  naturelle  »,  à  la  question  posée  d'une  cer- 
taine manière.  Si  tyrannique  qu'elle  soit,  elle  ne  peut 
pas  être  considérée  cependant  comme  une  échelle 
rigide.  Dans  la  pratique  elle  tolère  des  Nuances  (121). 

D'autre  pari,  la  gamme  à  six  tons  du  type  [335]  cher- 
che à  s'implanter  à  côté  de  son  ainée,  et  cela  est 
assez  singulier,  car  il  y  a  parmi  nous  une  tendance 

—  au  moins  spéculative  —  à  considérer  l'enharmonie 
{si  f:=ut]  comme  une  erreur  condamnable. 

La  conclusion  est  que  si  la  gamme  antique  a  des 
qualités  mélodiques  et  la  gamme  moderne  des  pro- 
priétés essentiellement  harmoniques,  la  pratique  ne 
permet,  dans  l'exécution  collective,  l'adoption  de  l'une 
ni  de  l'autre.  Aboutirons-nous  à  un  tempérament  iné- 
gal, qui  laisserait  aux  diverses  transpositions  une 
physionomie  plus  individualisée?  Verra-t-on  la  Tona- 
lité disparaître  et  céder  la  place  à  un  chromatisme 
illimité?  Rien  n'est  plus  imprudent  qu'un  pronostic 
en  cette  matière.  Il  semble  seulement  que  la  Tonalité 
doive  demeurer  longtemps  encore,  grâce  au  libéra- 
lisme dont  elle  fait  preuve  et  à  l'élargissement  qu'elle 
subit,  la  régulatrice  d'un  art  qui,  après  avoir  repoussé 
les  vieux  modes,  est  tout  près  do  leur  rendre  droit 
de  cité,  et  de  s'enrichir  par  leur  résurrection. 

1.  Sur  les  vtterL>alles  de  la  musique  grecque  (Revde  des  Ktodes  Grec- 
ques, 1902,  juillet-octobre),  p.  336  sqq. 
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Aulos  double,  dont  les  deux  tuyaux  sont  tenus  par  un  Satyre 
coureur.  On  distingue  assez  nettement  les  anches  minces  que  l'exé- 
cutant enfonçait  dans  sa  bouche,  comme  nos  joueurs  de  hautbois 
et  de  basson.  Le  n  sac  i  flûtes  »  à  houppettes  est  posé  sur  la 
cuisse  gauche  du  personnage.  —  Assiette  à  figures  rouges,  des 
premières  années  du  v"  siècle  av.  J.  C. ;  (la  chevelure  est  cernée 
par  une  incision  en  zigzag).  Inscription  :  EniKTETOS  El'PA- 
4>ï;EN.  —  Caliinet  des  Médailles;  catalogue  de  Ridder,  n°  509. 


XLIX 

Aulos  double,  dont  les  deux  tuyaux,  parfaitement  cylindriques 
et  tenus  par  la  même  main,  sont  ou  bien  privés  de  leurs  anches 
ou  terminés  par  des  spatules  dures  de  flageolet.  En  ce  dernier  cas 
il  ne  s'agirait  pas  ici  d'un  instrument  k  anches,  mais  d'un  instru- 
ment à  bouche.  —  Fragment  de  coupe  k  figures  rouges,  de  la  pre- 
mière moitié  du  v  siècle  av.  J.-G.  Cet  éphébe  court;  la  représen- 
tation de  la  course  par  l'agenouillement  est  coutumiére.  Il  es- 
quisse un  geste  qui  d'ordinaire  est  celui  de  la  déploration  funèbre. 
Mais  ici  cette  signification  ne  doit  pas  être  la  bonne,  si  l'on  en 
croit  l'inscription  [KJAAOS.  —  hlusie  du  Louvre,  salle  G. 


V 

RYTHMIQUE 


1.  —  GÉPÏÉRALITÉS 


LE  TEMPS  FORT. 


LA  CARRURE 


127.  La  Rythmique  des  Grecs  paraît  être,  dans  ses 
éléments,  moins  riche  que  la  nôtre  :  un  petit  nom- 
bre de  proupes  rythmiques  simples,  toujours  les 
mêmes,  ne  comportant  que  des  variantes  peu  nom- 
breuses, constituent  le  répertoire  de  ses  durées;  et 
il  semblerait  qu'on  en  eilt  vite  épuisé  les  formules. 
Mais  l'usage  que  les  Anciens  ont  fait  de  ces  éléments, 
réglé  par  une  conception  féconde  de  l'organisme 
rythmique,  sans  cesse  renouvelé  par  une  évolution 
de  cette  «  matière  »  toute  vivante,  laisse  loin  der- 
rière lui  la  moderne  pratique  des  mesures. 

Le  Uythme,  dans  l'art  antique,  est  un  principe 
actif  essentiel,  prépondérant.  Il  est  le  «  mâle  »,  di- 
saient les  Grecs.  El  cela  signifie  sans  doute  que  la 
construction,  ou  tout  au  moins  la  prévision  des  ca- 
dres rythmiques,  était  la  préoccupation  première  du 
musicien-poète;  cadres  sans  rigidité,  merveilleuse- 
ment aptes  à  soutenir  le  fragile  et  précieux  édifice 
de  la  monodie  modale. 


Le  Rythme,  dans  l'art  moderne,  a  moindre  dignité. 
Quelle  place  lui  concèdent,  quel  rang  lui  assignent 
les  théoriciens  pédagogues  dans  les  traités  scolaires? 
A  la  décomposition  de  la  mesure,  à  la  distinction 
inepte  des  mesures"  simples»  et  des  mesures  «  com- 
posées »,  se  réduit  à  peu  près  tout  l'efTort  de  nos 
professeurs.  Pindare,  Eschyle,  Sophocle,  Euripide, 
Aristophane,  tous  les  poètes  compositeurs  de  l'Hel- 
lade,  s'ils  avaient  connu  de  pareils  traités,  eussent 
conçu  quelque  mépris  pour  un  art  aussi  enfantin. 

Depuis  le  temps  où  ces  vieux  maîtres  ont  édifié 
leurs  étonnantes  architectures  lyriques,  il  y  a  eu  dé- 
chéance du  rythme.  Nous  en  sommes  revenus  à  un 
état  du  rythme  qu'ils  avaient  singulièrement  dépassé  : 
le  tempfi  fort  et  la  carrure. 

Par  bonheur,  les  musiciens  modernes  vont  plus 
loin  que  les  pédagogues  fidèles  à  ces  superstitions,  et 
ils  sont  en  train  de  prendre  leur  indépendance.  Mais 
s'ils  ne  croient  guère  au  temps  fort,  leurs  constructions 
rythmiques  sont,  en  regard  des  œuvres  de  l'antiquité, 
presque  rudimenlaires.  La  carrure,  qui  subit  en  ce 
moment  de  rudes  assauts,  mais  dont  tant  d'œuvres, 
depuis  trois  siècles,  ont  accepté  le  joug,  les  a  réduits 
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à  l'indif^'ence.  D'aulre  p.'ul,  la  théorie  simpliste  ilu 
temps  fort  resluen  faveur  dans  l'eiisei^neiiieiit  profes- 
sionnel, endt'pit  (les  incessants  démentis  que  les  œu- 
vres lui  inllijîcnl.  Th.  Ueiiuich,  eu  son  cours  libre  de 
la  Sorhonne,  constala  cette  erreui'  pédaf;ot,'ique. 

La  pratique  du  temps  fort  char^'é  de  sif;iialer  à 
l'oreille  par  un  »  accent  "  le  moment  initial  de  cha- 
(|ue  mesure,  nous  reporte  aux  premiers  àf,'es  de  l'arl 
ou  nous  confine  en  un  certain  yenre  de  rythmes, 
assez  grossiers,  pour  lesquels  cette  percussion  est 
à  la  fois  une  nécessité  et  une  étiquelte.  Les  rythmes 
de  marche  et  de  course  et,  avec  eux,  tous  les  lytlimes 
de  danse  qui  ne  sont  que  des  pas  marchés  ou  courus 
plus  ou  moins  transformés,  appellent  le  temps  fort. 
Les  cinliaU'ria  des  ("irecs,  le  Chant  du  drparf,  la  Mar- 
seillaise, maint  air  de  ballet  moderne,  rentrent  dans 
ce  groupe  oroliestique,  très  nombreux,  très  vivant, 
où  peuvent,  à  coté  des  pires  banalités,  se  rencontrer 
des  chefs-d'œuvre.  Là,  le  temps  fort  est  le  maître 
absolu,  et  il  conserve  toute  l'eflicace  que  lui  avait 
conférée  la  primitive  rytlimique.  Celle-ci,  régie  sur- 
tout par  les  mouvements  du  corps,  imposait  à  une 
poésie  et  à  une  musique  naissantes  l'intervention  bru- 
tale de  ses  régulières  percussions;  car  l'iioninie  pri- 
mitif—  tel  enrore  aujourd'hui  le  sauvage  du  Centre 
Africain  ou  de  la  Polynésie  —  ne  séparait  point  le 
chant  de  la  danse;  et,  si  fruste  que  fût  la  pensée  des 
premiers  poètes-musiciens-danseurs,  on  peut  dire 
que  poésie,  musique  et  danse,  nées  d'un  même  be- 
soin, ont  poussé  du  même  jet.  Le  liythme,  qui  fai- 
sait leur  union,  eut,  en  principe  et  dans  le  principe, 
l'intensité  pour  facteur.  Ses  jalons  étaient  les  tempa 
forts.  Et  ils  resteront  tels  dans  les  genres  ci-dessus 
spécifiés  :  tant  qu'il  y  aura  des  soldats  à  entraîner 
et  des  foules  à  réjouir,  les  «  marches  »,  faites  de  pas 
rigoureusement  isochrones,  auront  besoin  de  repères 
nettement,  violemment  percutés.  Cela  est  une  habi- 
tude indépendante  du  temps  et  du  lieu.  Et  le  tam- 
bour a  sa  beauté. 

128.  Il  est  remarquable  que  les  Grecs  aient  long- 
temps conservé  intacte  la  primitive  association  des 
trois  arts  musicaux,  et  que  cette  trinité  n'ait  été  brisée 
que  très  lard.  Mais   s'ils  ont  maintenu   l'union  entre 
des  arts  trop   souvent  séparés  aujourd'hui,  ils   ont 
donné  à  chacun  d'eux  autant  de   liberté  que  la  vie 
commune  leur  permettait  d'en    prendre.  Leur  lien 
commun,  le  Hythnie,  organisateur  des  durées 
applicables  aux  syllabes,  aux  sons,  aux  gestes 
(Poésie,    iMusique,   Danse),  répudia   de   bonne 
heure  les  grossiers  jalons  dont  il  se  contentait  '. 

dans  l'art  primitif.  Cet  art  juxtaposait  les  du-  ^^ 

rées  avec  une   précision    simpliste,    en   séries 
monotones,  et  s'aidait,  pour  en  rendre  sensibles 
la  longueur  et  l'enchainement,  de  ces  points 
d'appui,  l'égulièrement  espacés,   qui   sont   les 
temps  foi'ts.  L'art  al'tiné    des    Grecs  substitua 
peu  à  peu  aux  jalons  inflexibles  des  équiva- 
lences, des  symétries,   des  "  à  peu  près  ».  Il 
abolit  le  choc  initial  de  la  mesure.  De  la  mesure  il 
lit  un   organisme  très   vivant,    mais    d'autant   plus 
libre,  et  dont  l'oreille,  à  elle  seule,  ne  révélait  pas 
toutes  les  finesses.  Il  fallait  que  l'esprit  s'en  mèlàt. 

Exemple  :  dans  les  vers  en  série  de  la  poésie  épique 
ou  dramatique,  les  compartiments  du  l'ythme  (les 
mèlrcx)  sont  régulièrement  débordés  par  les  mots; 
il  n'y  a  jamais  coïncidence  entre  les  cases  rythmi- 
ques et  les  unités  verbales.  Le  poète-musicien  a  édicté 
un  conllit  perpétuel  entre  les  unes  et  les  autres,  à 
certaines  places  du  vers.  Considérons  les  premiers 


ers  d'IE'lipe  liai',  dont  le  schrme  rythmique  est  : 


^è 


;ï* 


[:noi 


Le  groupement  et  le  sens  des  mots  font  entendre 
deux  hémistiches  inégaux,  composés,  l'un  d'iambes 

\J  0) ,  l'autre  de  trochées  [0  a  )  : 


m 


^^^^^ 


^ 


tu    TeK--ïa,  Kk5  ■  youllrôu  ird-Xai'       vé-  o  Tpo-i()ri. 


/J 


J'    J     ,-,     ^ 


^  U"  :  r 


^ 


li  -  vaç  ttoS'  t5—  paç||Tâo6{  yoi       zBo-aj-  e  -  te 

[:iU] 

Il  en  est  de  même  pour  le  vers  suivant,  où  la  coupe 
est  placée  ailleurs  : 


^^m^ 


^^ 


^ 


^^ 


iK-Tn  -  pi  -  oiç     KAà-boi-oivlleè   -    ea-Tap-ue-voi 


a 


[342] 


Ce  qui  est  commun  aux  deux  manières,  c'est  l'en- 
jambement verbal  d'une  mesure  sur  l'autre.  L'on 
comprend  aisément  que  le  conflit  suscité  par  la  coupe 
des  mots  entre  l'allure  rythmique  et  la  marche  du 
discours,  crée  l'anneau  qui  soude  une  mesure  à  l'au- 
tre et  chasse  la  monotonie  inhérente  à  des  vers 
sans  coupe,  où  le  commencement  et  la  fin  des  mots 
coïncideraient  avec  le  commencement  et  la  lin  des 
mesures. 

Cette  préoccupation  double  —  briser  le  rythme 
et  souder  les  mesures  —  apparaît  plus  nettement 
encore  dans  les  vers  que  deux  inteilocuteurs  se  par- 
tagent. Ainsi,  au  vers  1009  de  la  Mildée  d'Euripide, 


^ 


H.J  :  r 


01  -  aî   ndX'aû  -  SiC' 

le  Pédagogue 


^ 


-f^Tr-.'  :  r 


(«uv  Tiv   ay  -  Y^-^"'^''""^"''' 


[3-13] 

Médée  récite  des  iambes  (J  •')  et  le  Pédagogue  des 

trochées  (•  J  ),  de  sorte  que  le  vers  enserre  dans  un 
même  cadre  deux  formes  rythmiques  opposées. 

Dans  Œdipe  Roi,  le  vers  681,  parlagé  en  trois  répli- 
ques, attribue  des  iambes  à  la  première,  des  trochées 
aux  deux  autres  : 


1.  Il  s'agit  ici  de  vers  dèctamés  et  non  chantés.  Mais  la  Ryljimiqnn 
est  «  une  »  cliez  les  Grecs,  et  le  triniètre  iambique  lyriiiue  s'assujettit 
aux  mêmes  lois  que  le  triniètre  récite. 
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J^J 


ïocaste:-»    J J    0~» 


a|i(poivaTT  au  -toiv 
le  Choeur 


ïocaste: 


^i 


t^ 


Koi     Tiç  lîv  Xo-yoi;  : 


jT 


[344] 


De  tels  faits  sont  conslants,  parce  que  constante 
est  la  préoccupation  des  Grecs  de  fuir  la  monotonie  : 
ils  répugnent  au  cloisonnement  des  rythmes  par  les 
mots.  Un  métricien,  Daniel  Serruys,  a  eu  l'idée  d'ap- 
pliquer aux  vers  de  Pindare  ce  principe  de  l'empié- 
tement, qui  a  pour  effet  que  «  les  éléments  du  vers 
se  conditionnent  de  proche  en  proche'  ».  Les  mots 
débordent  sur  les  mesures,  toujours;  non  à  toutes 
les  mesures,  mais  à  certaines  places  qu'il  suffit  de 
spécifier.  «  On  nomme  coupe,  dit  Louis  Havel,  une 
séparation  de  mots  non  fortuite,  mise  avec  intention 
dans  une  région  déterminée  du  vers  ».  {Métrique  grec- 
que et  latine,  4°  éd.,  §  S.)  Serruys,  en  généralisant,  a 
énoncé  la  méthode  la  plus  simple  qui  permette  d'en- 
trevoir, dans  un  grand  nombre  de  cas,  la  structure 
organique  des  rythmes  de  Pindare  et  des  parties  ly- 
riques de  la  tragédie. 

Le  mot  coupe  sera  employé,  au  cours  de  ce  livre, 
dans  l'acception,  quelque  peu  déviée,  de  :  séparation 
des  mots,  impliquant  chevauchement  sijllabique  d'une 
mesure  sur  l'autre,  soit  que  le  mot  qui  sert  de  soudure 
entre  les  mètres-  anticipe,  soit  qu'il  retarde  d'une  syl- 
labe. 

129.  Ce  mécanisme  de  la  coupe,  par  son  application 
dans  la  rythmique  grecque,  témoigne  que  le  temps 
fort  (la  percussion)  ne  joue  chez  elle  qu'un  rôle  acces- 
soire ou  nul.  Si  dans  chaque  mesure  les  poètes  grecs 
avaient  installé  un  temps  percuté,  loin  de  fuir  le 
parallélisme  des  mots  et  des  mètres,  ils  eus- 
sent recherché  la  coïncidence  des  dimen- 
sions du  mot  (ou  des  groupements  de  mots) 
avec  celles  du  mètre.  Et  ceci  n'est  pas  une 
hypothèse  :  dans  le  rythme  anapestique, 
qui  est  un  rythme  de  marche  ou  de  danse  à 
percussions  isochrones,  on  voit  en  effet  les  mots 
s'encadrer  dans  les  mesures,  de  manière  à  ce  que 
les  chocs  voulus  se  produisent  le  plus  nettement 
possible  (147). 

Si  la  percussion  est  évitée,  comment  la  mesure  se 
révèle-t-elle?  N'oublions  pas  qu'il  s'agit  ici  de  mu- 
sique «  chantée  »,  où  les  mots  par  conséquent  jouent 
un  rôle  capital.  Or,  parmi  eux,  il  en  est  un  grand 
nombre  qui  comportent  autre  chose  que  des  alter- 
nances de  syllabes  longues  V-^Jj  et  de  syllabes 

brèves  ^^^^  J  ).  H  faut  donc  pouvoir  caser  les  mots 
ou  les  groupes  de  mots  qui  présentent  2,  3  longues 
consécutives,  là  même  où  le  schème  des  durées  ryth- 
miques parait  exclure  ces  longues,  en  série.  C'est  le 
cas  des  trimétres  tragiques  à  base  d'iambes,  pareils 
aux  précédents  [340]  à  |344|.  Il  va  être  constaté  que 
les  Grecs  se  servent  de  cette  difficulté  syllabique  pour 
mettre  en  vedette  les  limites  des  mesures.  En  effet,  ce 
vers  iambique  trimètre  (=  à  trois  mesures)  admet 


dans  la  première  moitié  de  chaque  mesure,  outre  les 
deux  noires,  groupe  rythmique  nommé  spondée  par  les 

Grecs,  le  dactijle  \J  J  Jj,  «  monnaie  »  du  spondée, 
et  aussi  —  mais  seulement  dans  la  première  mesure, 

chez  Eschyle  et  Sophocle  —  Vanapcste  \J  J  J/,  autre 
monnaie  du  spondée.  De  sorte  que  le  schème  général 
du  trimètre  iambique  est  : 


[345] 

Ce  qui  saute  aux  yeux,  tout  autant  qu'aux  oreilles, 
c'est  la  forme  pure  conservée  à  l'iambe  dans  la  se- 
conde moitié  de  chaque  mètre  :  le  véritable  facteur 
du  rythme  est  donc  le  retour  périodique,  et  ici  iso- 
chrone, de  l'iambe.  Cette  seconde  moitié  est  la  partie 
intense  de  la  mesure,  et  l'on  verra  en  quoi  cette  in- 
tensité, soutenue  pendant  les  trois  croches  dernières, 
diffère  du  «  temps  fort  »  de  nos  pédagogues  modernes. 
Mais  quelle  surprise  pour  nous,  à  qui  le  solfège  a 
appris  que  toute  mesure  s'ouvre  par  un  choc  ryth- 
mique, de  voir  les  Anciens  pratiquer  des  mesures 
dont  la  partie  faible  est  initiale!  C'est  qu'en  effet  ils 
s'accommodaient  aussi  bien  des  mesures  battues  de 
haut  en  bas,  que  des  mesures  battues  de  bas  en  haut. 
Et  cette  liberté  leur  était  octroyée  parce  qu'ils  définis- 
saient la  mesure  tout  autrement  que  nous.  Ajoutez 

—  la  preuve  en  sera  faite  dans  les  pages  qui  suivent 

—  qu'ils  sentaient  les  rythmes  plus  finement  que 
nous. 

130.  Si,  dans  la  mesure  (0/8)  iambique,  la  partie 
pure,  intense,  est  la  seconde  moitié,  un  examen  des 
mesures  (6  8)  trochaïques  ferait  voir  qu'ici  l'intensité 
est  initiale.  Le  schème  suivant,  qui  représente  un 
tétramètre  trochaïque,  vers  fait  de  quatre  mesures  à 

base  de  trochées  \J  J  )  témoigne  que  les  «  subs- 
tituts »  autorisés  se  trouvent  dans  la  seconde  moitié 
de  chaque  mesure  : 


^  Tr  jti  ^m 


=i^if^ 


^$ 


ï 


[3i6] 

La  mesure  iambique  et  la  mesure  trochaïque  diffè- 
rent donc  non  seulement  par  l'ordre  dans  lequel  se 
présentent  les  durées,  mais  par  le  »  poids  »  de  leurs 
groupements.  La  première  est  battue  de  haut  en 
bas,  la  seconde  de  bas  en  haut.  Les  mesures  iam- 
bique et  trochaïque  sont  antagonistes,  tout  comme 
le  sont  l'iambe  et  le  trochée. 

131.  Il  peut  être  fait  application  du  jalonnement 
par  temps  purs,  intenses,  à  des  vers  d'autre  espèce. 
On  trouve  des  strophes  lyriques  de  la  forme  schéma- 
tique suivante,  où  chaque  vers  a  deux  mesures 
(=;  chaque  vers  est  un  dimètre]. 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


1.  Communication  à  l'Académie  des  Inscriptions  et  Belles-Lettres. 
Compte  rendu  du  27  mars  1003. 

2.  Le  mot  mètre  sera  toujours  ici  synonyme  de  mesure. 
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^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


J^  j.-.-> 


[317] 

Il  est  facile  d'en  déduire  les  schèmcs  simplifiés  : 


Pied  pur      'a  J*   J 


-^-ë-é-4 —  — «— •—      -S  * --_^^^— » — p 


[348] 


qui  mettent  en  évidence  la  ■partie  faible,  variable,  et 
la  partie  intense,  pui'e,  de  chaque  mètre. 

On  constate  ainsi  que  : 

Dans  la  première  mesure,  la  moitié  intense  est  un 

trochée   (J  J  /  ;  dans  la  seconde  mesure,  c'est  un 


(/:). 


iambe 

On  a  en  déllnilive,  et  en  n'écrivant  que  les  pieds 
purs  la  figuration  type  : 


5^ 


pose" 


-^rr^ 


^ 


POSE 


[3i9] 


c'est-à-dire  que  la  première  mesure  (dipodie  tro- 
chaïque  ou  ditrochée)  assortit  sa  battue  à  celle  de  la 
seconde;  car  nous  verrons  plus  loin  que  la  battue 
normale  du  ditrochée  est  au  contraire: 


POSE 

[330] 

Or  on  ne  peut  la  conserver  ici,  puisque  les  variations 
et  les  substitutions  des  temps  ne  portent  que  sur  le 
temps  (trochée)  initial  [3i8]. 

Dans  la  majorité  des  cas,  en  efTet,  c'est  la  dernière 
mesure  du  vers  qui  impose  sa  battue  au  vers  entier, 
et  il  en  est  des  rvthmes  d'un  vers  grec  comme  des 
sons  d'une  cantilène  :  c'est  par  le  dernier  mètie 
qu'on  assied  le  rythme  du   vers,  comme  c'est  par  le 


finale  mélodique  qu'on  élablit  rétrospectivement  le 
mode. 

Toutefois,  la  désif;natinn  du  temps  (pur)  intense  par 
le  voisinage  d'un  temps  »  substitut  »  n'a  pas  cours 
en  certaines  classes  de  vers  lyriques  :  ici  l'enjambe- 
ment verbal  est  souvent  seul,  en  apparence,  à  déli- 
miter les  mètres. 

Il  est  vrai  que  dans  beaucoup  de  cas  les  f^roupe- 
nients  de  longues  (-)  et  de  brèves  (w)  se  spécilient 
avec  netteté,  et  (pie  là  où  une  incertitude  subsistait, 
les  gestes  des  danseurs,  accompagnement  ordinaire 
du  chant  poétique,  pouvaient  venir  en  aide  à  l'audi- 
teur, lequel  était  spectateur  aussi,  et  avait  souvent 
besoin  de  regarder  pour  entendre. 

Les  précédents  exemples  sont  suffisants  à  indi- 
quer par  quels  procédés  délicats  les  Grecs  pondèrent 
certains  types  de  mesures.  Tandis  que  nous  avons 
ramené  les  nôtres  • —  si  l'on  en  croit  les  solfèges  — 
au  cloisonnement  primitif,  marqué  par  une  percus- 
sion pour  chaque  compartiment,  les  Grecs  ont  libéré 
leurs  mètres,  autant  qu'ils  font  pu,  aussi  souvent 
qu'il  fut  possible,  de  celte  contrainte.  Ils  n'ont  gardé 
le  «  temps  fort  »  que  dans  cerlaine  orcbestique,  où  il 
s'impose,  où  il  est  à  la  fois  une  nécessité  et  une  ca- 
ractéristique. Partout  ailleurs  ils  lui  ont  substitué 
une  manière  autre  (et  moins  brutale!)  de  repérer  les 
rythmes  :  par  la  forme  pure  ils  mettent  en  vedette 
à  certaines  places  le  rythme  dominant;  par  les  va- 
riantes ils  annoncent  la  partie  pure. 

A  défaut  de  ces  substitutions  auxquelles  les*mé- 
triciens  ont  infligé  l'étiquette  singulière  de  »  pieds 
(=  temps)  irrationnels  »,  ils  ont  recours  à  la  coupe 
verbale.  Mais  ils  avaient  encore  d'autres  moyens,  qui 
plus  loin  seront  indiqués,  de  spécifier  les  mesures. 

132.  Pour  entrer  dans  les  vues  des  rythmiciens  de 
l'antiquité  classique,  il  faudrait  une  bonne  fois  se 
débarrasser  de  certaines  superstitions,  très  encom- 
brantes :  le  temps  fort  et  la  carrure,  —  excellents  par 
endroits,  et  là  nécessaires;  abusifs  si  partout  on  les 
installe. 

11  y  a  des  raisons  orchestiques  (133)  pour  que  les 
percussions  isochrones  engendrent  des  périodes 
rythmiques  où  le  nombre  4  est  facteur  essentiel.  Du 
moment  qu'on  frappe  le  temps  initial  de  chaque 
mesure,  on  aboutit  instinctivement,  et,  semble-t-il, 
universellement,  à  des  périodes  musicales  carrées. 

Mais  il  est  constant  que  les  grands  maîtres,  depuis  le 
xvi=  siècle,  s'ils  ont  souvent  subi  la  carrure.  An  moins 
ont  regimbé  contre  les  «  temps  forts  «  qui  la  jalonnent. 
Cherchez  des  temps  forts  équidistants  dans  nombre  de 
fugues  de  J.-S.  Bach,  dans  les  derniers  quatuors  de 
Beethoven,  dans  les  œuvres  de  Wagner:  vous  n'en  trou- 
verez pas  plus  que  dans  Josquin,  Lassus  ou  Palestrina. 

En  ce  qui  concerne  les  ouvrages  du  xvi'^  siècle,  de 
déplorables  habitudes  vocales  peuvent  seules  expli- 
quer certains  «  accents  »  rythmiques  placés  à  tort  et 
à  travers  par  les  éditeurs  modernes  ou  d'ignorants 
chefs  de  chœur,  en  tête  des  mesures.  Et  il  convient, 
lorsqu'il  s'agit  de  cet  art  de  la  Renaissance,  de  n'em- 
ployer le  mot  <c  mesure  >>  que  sous  toutes  réserves. 
Dans  ces  admirables  cantilènes  polyphones ,  d'une 
si  souple  continuité,  le  rythme  est,  autant  que  dans 
l'art  antique,  un  organisme  interne,  point  mysté- 
rieux, mais  enveloppé.  Les  compartiments  rythmi- 
ques ne  sont  point  cloisonnés  par  des  »  accents  ». 
Rien  n'indiquait  aux  yeux  de  l'interprète  le  passage 
d'une  mesure  à  l'autre  :  la  barre  de  mesure  n'existait 
pas.  La  tentation  de  renforcer  le  son  au  moment  où 
\'(sii\  lit  la  barre,  ajoutée  depuis,  ne  pouvait  se  pro- 
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duire  :  il  y  avait,  à  l'occasion,  des  temps  forls  voulus 
par  le  compositeur;  mais  ils  n'étaient  pas  nécessai- 
rement isochrones;  ils  se  déplaçaient  à  son  gré;  ils 
n'avaient  rien  de  commun  avec  les  jalons  de  la  car- 
rure. A  chaque  instant,  dans  les  entrées  vocales  suc- 
cessives, les  répliques  se  font  sur  le  temps  levé  du 
2/2,  ce  que  d'ailleurs  J.-S.  Bach  souvent  imitera.  Il 
fépond  fréquemment  au  premier  temps  de  cette  me- 
sure, qui  est  soi-disant  fort,  par  le  troisième  temps, 
qui  est  faible.  Il  est  vrai  que  les  théoriciens,  afin  de 
sauver  la  face,  le  baptisent  «  demi-fort  »! 

La  vérité  est  que  Bach,  pas  plus  que  tel  autre  maître 
à  quelque  époque  que  ce  fût,  n'a  percuté  le  temps 
initial  de  la  mesure,  à  moins  d'intentions  spéciales, 
exceptionnelles,  el  justifiées.  La  musique  du  Moyen 
Age,  si  riche  en  rythmes  libres,  la  polyphonie  du 
XVI'  siècle,  pratiquaient,  au  moins  dans  certains  cas, 
une  rythmique  large  qui  ne  soulignait  point  les  divi- 
sions de  ses  durées  par  des  chocs. 

Ce  qui  amena  le  recul,  à  partir  du  xvn=  siècle,  et 
ressuscita  le  temps  fort,  propre  à  la  rythmique  ru- 
dimentaire  des  airs  de  marche,  ce  fut,  à  n'en  pas 
douter,  l'invention  de  la  harre  de  mcmre.  Edifiante 
serait  l'étude  hislorique  de  la  formation  et  de  la 
généralisation  de  ce  signal,  car  elle  en  révélerait  le 
véritable  rôle.  D'abord  il  ne  fut  rien  de  plus  qu'un  cloi- 
sonnement, un  cadre  repéré,  devenu  très  utile  pour 
l'exécution  des  œuvres  polyphones,  et  dans  lequel  les 
valeurs  s'inslallent  avec  précision  sous  l'œil  du  con- 
ducfeur.  Au  début  ce  quadrillage,  celle  «  mise  au 
carreau  »,  ne  coïncidait  point  avec  les  divisions  ryth- 
miques et  n'était  qu'une  série  de  verticales  placées 
presque  au  hasard;  il  ne  pouvait  donc  en  aucune 
façon  créer  une  l'onction  rythmique.  Mais  cette  mau- 
dite liarre,  devenue  indispensable  —  il  faut  bien 
le  reconnaître,  —  lorsque  la  polyphonie  se  fit  de 
plus  en  plus  touffue,  figura  aux  yeux  les  divisions 
numériques  des  durées  :  on  l'installa  aux  places  qui 
correspondent  à  la  séparation  des  mt-ires,  jusqu'alors 
latents.  Fatal  progrès!  car  celte  figuration  d'un  or- 
ganisme interne  dont  l'esprit  seul,  jusqu'alors,  devait 
saisir  la  structure,  créa  des  fondions  perverties  : 
l'habitude  de  rendre  visibles  les  divisions  de  rythme 
engendra  l'erreur  de  les  percuter.  On  crut  que  la 
barre  était  un  signal  rythmique  et  qu'il  fallait,  à  ce 
signal,  répondre  par  un  choc.  Ainsi  fut  compromis, 
par  un  retour  à  des  pratiques  désuètes,  l'effort  sé- 
culaire des  rythmiciens  qui  avaient  allégé  les  durées 
de  leur  primitif  et  bruyant  mécanisme. 

133.  Or  le  développement  de  la  carrure  et  son  inva- 
sion subite  se  firent  à  l'époque  même  où  la  barre  de 
mesure  s'installa  dans  la  séméiographie.  Cette  simul- 
tanéité est  autre  chose  qu'une  coïncidence.  Sitôt 
qu'on  se  mit  à  croire  au  «  temps  fort,  «  on  aboutit 
fatalement  h  l'irruption  des  formules  orchestiques 
propres  à  la  marche  et  à  la  course,  où  le  temps  fort 
est  une  nécessité,  et  dont  les  nombres  rythmiques 
sont  précisément  les  multiplesde  4.  Ce  n'est  point  par 
deux  en  effet  que  les  pas  se  groupent  orobestique- 
ment.  Envisageons  un  instant  la  danse  rudimentaire, 
où  les  mouvements  «  naturels  »  des  jambes,  égaux 
en  durée,  ne  se  compliquent  d'aucun  geste  accessoire, 
et  où  les  seuls  éléments  de  la  marche  el  de  la  course 
normales  interviennent.  On  peut,  à  la  vérité,  dilfé- 
rencier  les  mouvements  des  jambes  dans  une  série  de 
pas  simples  en  percutant  de  deux  en  deux.  Exemple  : 

Guuehe  ...  Droite  -f  G  ...  1)  +  G  ...  D,  etc. 
ou  iiruiVe...  Gauche  +  I>  ...  G  -\-D  ...  G,  etc. 

[351] 


Mais  cette  période  rythmique  »  deux  »,  avec  temps 
fort,  semble  avoir  été  partout  dédaignée,  comme  trop 
courte.  On  a  accouplé  4  pas  simples  ou  2  pas  dou- 
bles, en  percutant  le  premier  des  quatre  mouvements 
constitutifs  : 


.  D...  G...D     ou    D. 
[352] 


,  D...Ct 


et  cette  période  «  quatre  »  paraît  être  en  effet,  dans 
les  danses  de  tous  les  temps  et  de  tous  les  pays,  la 
série  rythmique  primordiale.  Sa  répétition  (4  +  4 
=  8)  est  le  multiple  le  plus  simple  qu'elle  puisse 
engendrer. 

Obéir  à  la  barre,  percuter  le  temps  fort  en  tête  des 
mesures,  c'était  fatalement  faire  appel  à  ces  groupes 
de  4  et  de  8  unités  qui  forment  le  squelette  rythmi- 
que des  airs  de  marche,  des  pas  redoublés,  des  danses 
populaires,  et  qui  paraissent  avoir  une  cause  physio- 
logique, pour  ainsi  dire,  indépendante  du  temps  et 
du  lieu.  La  barre  de  mesure,  en  ramenant  une  pra- 
tique que  le  développement  de  l'art  avait  reléguée, 
a  donné  tout  à  coup  —  vers  1600  —  une  importance 
démesurée  aux  4 — 8  :  elle  a  engendré  la  carrure. 

Tout  se  tient  :  cette  dignité  restituée  aux  rythmes 
orchestiques  primitifs  à  4  et  8  mesures  isochrones, 
armées  du  temps  fort,  eut  son  retentissement  dans 
tout  l'art  musical.  Les  théoriciens  se  mirent  à  légi- 
férer que  les  rythmes  sont  engendrés  par  des  équi- 
distances,  mesurés  et  révélés  par  des  percussions 
initiales.  Ils  décrétèrent  —  ils  décrètent  encore  — 
que  toute  mesure  s'ouvre  par  un  temps  fort.  Ils  n'ad- 
mettent pas  qu'on  puisse  apprécier  un  rythme  autre- 
ment qu'en  partant  d'un  temps  fort.  Non  seulement 
ils  passent  sous  silence  tout  ce  qui  rappellerait  les 
mesures  «  tordues  »  chères  aux  grands  rythmiciens 
de  la  Grèce,  mais  les  mesures  à  5  temps,  tout  au  plus 
mentionnées  par  eux,  sont  dites  «  exceptionnelles  ». 
Equidistance  et  percussion,  carrure  et  temps  fort, 
telle  est  la  consigne.  C'est  de  la  rythmique  de  sau- 
vages. 

Les  maîtres  du  xvii=  siècle  n'en  acceptèrent  point  — 
est-il  besoin  de  le  dire?  —  les  percussions  brutales. 
Mais  ils  subirent  terriblement  l'influence  de  la  car- 
rure, que  la  barre,  en  réinstallant  les  temps  forts, 
avait  implantée.  Par  une  réaction  excessive  contre 
les  rythmes  très  libres  de  la  cantilène  liturgique  et 
la  continuité  périodique  des  œuvres  chorales  poly- 
phones, ils  adoptèrent  les  4—8,  les  uns  avec  enthou- 
siasme, les  autres  par  nonchalance.  En  ce  temps  o.'i 
l'on  passa  des  chœurs  à  la  monodie  accompagnée,  on 
abandonna  les  riches  architectures  des  rythmes  pour 
la  monotonie  des  périodes.  On  construisit  les  airs 
d'opéra,  les  motets,  les  chœurs  harmonisés,  sur  le 
modèle  des  airs  de  danse.  Ceux-ci  régnèrent  en  toute 
la  musique  ,  et  Bach  lui-même  ne  s'insurgea  point 
toujours  contre  leur  tyrannie.  Quand  la  foule  eut 
goûté  à  cette  rythmique  simpliste,  elle  s'y  tint  avec 
obstination.  L'opposition  que  de  nos  jours  encore  le 
public  fait  à  certaines  œuvres  s'adresse  beaucoup  plus 
à  leurs  formes  rythmiques,  qui  excluent  la  carrure, 
qu'à  leurs  formes  mélodiques,  si  tourmentées  qu'elles 
lui  paraissent  être.  Huit  mesures,  bien  arrêtées,  se 
retiennent  et  se  fredonnent,  satisfaction  sans  prix 
pour  l'amateur!  Des  périodes  rythmiques  envelop- 
pées, variables  en  étendue  et  en  structure,  savam- 
ment coordonnées,  délicatement  construites,  lui  pa- 
raissent abstruses,  donc  méprisables. 

Mais  il  est  nécessaire,  si  l'on  veut  pénétrer  le  sens 
rythmique  d'une  mesure,  dans  l'art  grec,  de  ne  plus 
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croire  au  temps  foil  ni  à  la  barre  île  mesure  consi- 
dérée comme  son  indicatrice,  et  de  ne  pas  s'évertuer, 
selon  une  lialiitude  danfjereuse,  à  f;rouper  les  mesures 
par  4,  8,  16  et  32!  Kn  l'ace  des  monuments  rythmi- 
ques édiliés  par  les  poètes  de  l'Hollade,  l'observateur 
qui  veut  isoler  les  matériaux,  les  dénoml)rer,  les  v  sou- 
peser ",  doit  oublier  ce  que  nos  solféf;es  contiennent 
de  notions  fausses.  Pour  percevoir  les  firoupes  rytli- 
niiques,  les  mesures  simples  et  composi'cs  de  la  musi- 
que anli([ue,  pour  en  sentir  le  charme,  il  faut  savoir 
les  dislinf;uer  les  uns  des  autres  autrement  que  \riv 
des  percussions  équidistaules. 

Ceilains  chefs  d'orchestre  ou  de  chœur,  et  non  les 
moindres,  rendent  sensibles  aux  yeux  de  leurs  exécu- 
tants l'arrangement  des  valeurs,  leur  groupement, 
beaucoup  plus  que  le  cadi'e  rigide  de  la  mesure.  Le 
profane  qui  les  regarde  n'y  comprend  rien,  en  raison 
de  la  dislocation  apparente  et  perpétuelle  des  rythmes. 
Ces  Kapellmeister  tracent  avec  leur  baguette  le  dessin 
des  temps  et  soulignent  les  «  accents  i>  là  où  ils  se 
trouvent.  Or,  dans  la  musique  afiinée,  les  accents,  qui 
n'ont  rien  de  commun  avec  les  temps  forts,  changent 
de  place  à  tous  les  instants  du  discours  musical.  Ue 
là,  chez  lesdiiigeanls  qui  les  observent,  une  souplesse 
de  bras,  une  liberté  du  «  bâton  »  admirablement  per- 
suasives pour  des  interprètes  avertis,  et  tout  à  fait 
déconcertantes  pour  des  musiciens  routiniers,  imbus 
des  seuls  préceptes  de  notre  pédagogie,  si  pauvre  au 
chapitre  des  rythmes  ! 

Ce  qu'il  importe  avant  tout  d'établir  dans  la  ryth- 
mique grecque,  c'est  la  division  permanente  de  toute 
mesure,  —  les  Anciens  disaient  :  de  tout  «  mètre  i>,  — 
quelle  que  soit  son  étendue,  en  deux  parties,  égales 
ou  inégales,  l'une  forte  et  l'autre  faible,  il  est  vrai, 
mais  soudées  tout  autrement  que  les  parties  constitu- 
tives des  nôtres  :  l'intensité  dans  la  mesure  antique  ne 
correspond  pas  à  une  percussion  courte;  elleest  dura- 
ble ;  elle  s'applique  à  un  plus  ou  moins  grand  nombre 
d'unilés  de  temps.  De  plus,  la  partie  intense  est  ini- 
tiale ou  non;  et  la  mu<:i(iue  se  bat  ih'  haut  en  bas  aussi 
bien  que  de  bas  en  haut.  II  faut  donc,  des  deux  par- 
ties du  mètre,  percevoir  non  seulement  les  durées 
relatives,  mais  la  répartition  de  leurs  «  poids  ».  Le 
Posé  et  le  Levé  ne  doivent  pas  être  confondus  avec 
le  temps  foit  et  le  temps  faible  de  nos  solfèges.  Rien  de 
commun  entre  eux. 

134.  Les  convenances  rythmiques,  dont  les  Grecs 
ont  eu  un  sentiment  profond,  sont  subordonnées  aux 
lois  qui  régissent  l'association  des  trois  arts  musi- 
caux :  lois  variables  suivant  les  milieux  et  les  âges. 

Il  y  eut  en  etfet  deux  liytbmiques,  de  même  qu'il  y 
eut  deux  Musiques.  La  musique  de  F^vthagore  et  de 
Platon,  dite  vulgaire,  parce  qu'universelle,  reposant 
sur  les  consonances  fondamentales,  amie  de  la  l)o- 
risti  diatonique,  était  dédaignée  [lar  les  profession- 
nels qui,  se  disant  initiés,  étaient  pleins  de  complai- 
sance pour  les  altérations  des  échelles  sonores,  pour 
les  mélaboles  modales  et  tonales.  La  rythmique  po- 
pulaire resta  simple  et  fruste  en  regard  de  la  ryth- 
mique des  Simonide,  dos  Pindare,  des  Kschyle  et  de 
leurs  émules,  qu'une  élite  seule  voulait  goûter. 

A  la  rythmique  populaire  appartiennent  les  danses 
guerrières,  les  danses  privées  «  après  boire  »,  les 
c(  entrées  »  de  la  comédie,  les  figm'ations  chorales  où 
les  danseurs  sont  de  simples  citoyens,  peu  éduqués 
orchestiquement  '.  Ici  régnent  les  pas  marchés,  courus, 

1.  Les  monuments  figurés  (v.iscs  peints,  liants  et  bas-reliefs)  qui  si 
souvent  représentent  (les  danseurs,  révèlent  les  tieux  orrbestiqnos  cor- 
respondaut  à  ces  deux  rythmiques.  D'une  part  on  voit  les  personnages 


sautilles  au  petit  bonheur,  et  avec  eux  les  temps  forts 
percutés,  l'isochronisme,  la  carrure.  Parfois,  en  vue 
d'un  ell'et  nécessaire  à  l'action,  Sophocle  et  Euripide 
renoncent  à  leurs  rythmes  savants,  et  les  secousses 
d'une  sorte  de  polka  (les  anapestes)  ébranlent  le  plan- 
cher dti  théâtre.  Il  arrive  ainsi  que  les  doux  ryth- 
nii(|ues  se  mêlent,  de  méuie  que  les  consonances 
pythagoriciennes  soutiennent  encore  les  échelles  alté- 
rées. Kt  l'on  peut  dire  que  certaines  formes  fonda- 
mentales des  rythmes  populaires  jouent,  dans  la 
structure  dos  chômes  dansés,  un  rôle  analogue  à  celui 
des  quintes  dans  la  constitution  des  échelles  sonores. 

A  la  haute  rythmique  le  lyrisme,  la  tragédie,  la 
comédie  ancienne  ont  voué  leurs  strophes  et  leurs 
airs.  La  structure  de  ces  complexes  organismes  ne 
pouvait  être  comprise  et  révélée  que  par  des  interprètes 
éduqués,  capables  de  mettre  en  valeur  des  richesses 
trop  souvent  rebelles,  hélas!  à  l'inventaire  que  les 
Modernes  veulent  en  dresser. 

C'est  que  nous  n'avons,  pour  en  connaître,  qu'un 
trop  petit  nombre  de  monuments,  tous  incomplets. 
Pas  un  seul  ne  fournit  tous  les  éléments  du  problème. 
Il  ne  faut  pas  oublier  que  souvent  les  rythmes,  dans 
l'art  helléni(|ue,  s'appliquent  à  des  poésies  chantées 
et  dansées.  Or,  trop  rarement  nous  sommes  rensei- 
gnés sur  le  geste  orchestique  qui,  réagissant  sur  les 
mots,  sur  les  sons  dont  il  était  l'allié,  en  était  l'éclair- 
cissement indispensable. 

Kn  dehors  des  monuments  très  peu  nombreux  qui 
présentent  à  la  fois  des  mots  et  des  sons,  et  des  mo- 
numents plus  rares  encore  où  le  geste  intervient,  nous 
ne  possédons  que  des  textes  verbaux,  privés  de  toute 
séméiographie  orchestique  et  musicale  :  le  geste  et  le 
son  nous  manquent.  Les  rythmes  y  transparaissent 
seulement  sous  la  forme  qu'ils  ont  en  métrique,  mot 
qui  désigne  pour  l'art  gréco-latin  la  rythmique  appli- 
quée à  la  versification.  Cela  fut  indiqué  déjà  :  une  telle 
rythmique,  qui  se  heurte  à  la  nécessité  de  caser  toute 
espèce  de  mots  dans  des  cadres  définis,  est  impérieu- 
sement soumise  aux  exigences  verbales.  KUe  est,  à 
certains  égards,  gauche;  elle  est  gênée  dans  ses  en- 
tournures. On  a  vu  cependant  que  les  Grecs  ont  fait 
tourner  au  profit  de  la  clarté  rythmique  quelques- 
unes  des  servitudes  que  la  «  quantité  »  des  syllabes 
leur  imposait.  Qu'est-ce  que  la  quantité? 

Dans  la  prononciation,  sinon  usuelle,  du  moins 
i<  poétique  »,  les  syllabes  avaient  une  valeur  détermi- 
née; elles  duraient  plus  ou  moins  :  elles  étaient  Mjiiyui's 
ou  brèves.  Par  une  convention  uniforme,  les  poètes 
avaient  établi  que  le  rapport  de  la  brièveté  à  la  lon- 

gueurseraildu  simple  au  double.  La  «brève»  \v-'=J  ) 

vaut  moitié  de  la  «  longue  »  v-=rjj.  Cela  n'est  vrai 
qu'en  poésie,  évidemment,  la  langue  parlée  ne  s'é- 
tant  jamais  astreinte  à  soupeser  les  syllabes  avec 
une  telle  rigueur.  Il  en  résulte  que  les  vers  antiques, 
par  leur  texte  seul,  révèlent  tout  ou  partie  du  rythme 
intégral.  On  est  à  peu  près  certain  que  le  rythme 
verbal  et  le  rythme  musical  se  confondent,  par  exem- 
ple, dans  les  hymnes  delphiques,  où  aucun  signe  ryth- 
mique n'est  ajouté  aux  notes  do  la  partition  :  celles-ci 
acceptent  donc  et  suivent  la  "  quantité  »  des  syllabes.  1 1 
est  permis  de  supposer,  d'une  manière  générale,  qu'en 
l'absence  de  signes  rytbmiiiuos  mndilicateurs,  cette 
«  quantité  »  s'impose  aux  durées  musicales. 


exécuter  des  pas  enfantins;  d'autre  part  leurs  attitudes  orchestiques 
sont  savamment  réglées.  Je  demande  la  permission  de  renvoyer  aux 
figures  de  mon  essai  sur  la  Danse  grecque  aitti'/ue  (Hachette,  1S9G). 
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Mais  quand  de  la  «  Musique  »,  une  et  triple,  on  ne 
possède  que  les  vers,  il  est  dangereux  d'étendre  à  la 
mélopée  et  à  l'orchestique  le  rythme  verbal.  «  Les 
trop  rares  spécimens  de  musique  notée  qui  nous  sont 
parvenus,  nous  donnent  à  cet  égard  une  leçon  de  pru- 
dence et  de  modestie!  "  a  observé  Th.  Ileinach'. 

C'est  cependant  sur  des  rythmes  verbaux,  presque 
exclusivement,  que  s'exerce  la  sagacité  des  Moder- 
nes. De  là  des  difTérences  d'interprétation,  qui  sont 
dues  à  ce  que  l'analyse  emploie  telle  ou  telle  clef.  Je 
m'excuse  d'apporter  dans  les  pages  qui  suivent  des 
hypothèses  nouvelles,  appuyées  sur  des  faits  qui  m'ont 
paru  trop  négligés  jusqu'ici.  Si  elles  vont  à  rencontre 
des  opinions  reçues,  elles  provoqueront  peut-être  des 
recherches  ou  des  discussions  fécondes  :  c'est  la  for- 
tune que  l'auteur  souhaite  à  ses  idées. 

135.  Au  IV»  siècle  avant  notre  ère,  l'association 
des  trois  arts  musicaux  est  si  constante  encore  que 
le  théoricien  le  plus  autorisé,  Aristoxène,  cherchant 
à  définir,  en  rythmique,  l'unité  de  mesure,  se  croit 
obligé  de  faire  au  poète  et  au  danseur,  aussi  bien 
qu'au  musicien,  les  honneurs  de  sa  définition.  Le 
«  temps  premier-  »,  dit-il,  est  celui  qui  ne  comporte 
qu'une  seule  syllabe,  un  seul  son  musical,  un  seul 
mouvement  du  corps. 

Suivant  l'usage,  cette  unité  rythmique  sera  figurée 
par  la  Croche,  durée  considérée  ici  comme  minhna. 
Et  nous  tirerons  du  choix  de  cette  unilé,  si  petite, 
puisqu'elle  est  la  limite  même  de  la  brièveté,  cette 
conséquence    que   la   rythmique   grecque,    pour   le 


1.  Dictionnaire  fies  Anliquilcs.  Article  Musiga. 

2.  Se  méfier,  ici  comme  clans  tonte  étude  iiyant  la  musique  grecque 
pour  objet,  iies  sens  divers  du  même  mot.  Ne  pas  prendre  un  temps 
premier  pour  un  temps  de  mesure  (=  pied). 


compte  et  l'agrégation  des  temps,  procède  au  rebours 
de  la  nôtre. 

En  effet,  notre  unité  rythmique  est  la  Ronde,  con- 
sidérée comme  la  durée  maxima  dont  les  divisions  et 
subdivisions,  par  2  ou  par  3,  sont  en  nombre  indé- 
terminé, on  pourrait  dire  indéfini  :  elles  sont  limi- 
tées seulement  par  la  réalisation  pratique  des  vitesses 
engendrées.  Les  temps  sont  les  diviseurs  de  la  ronde, 
ainsi  que  l'exprime  le  chill'rage  représentatif  des  me- 
sures :  il  se  fait  au  moyen  de  fractions  dont  la  ronde 
est  l'unité.  Le  dénominateur  indique  en  combien  de 
parties  elle  est  divisée;  le  numérateur  spécifie  le  nom- 
bre des  parties  qu'on  prélève  pour  constituer  la  mesure. 

Les  Grecs  voyaient  au  contraire,  dans  les  temps  de 
la  mesure,  que  métriquement^  ils  appelaient  «  pieds  », 
des  multiples  de  l'unité  rythmique,  ce  c<  temps  pre- 
mier »  d'Aristoxène,  que  nous  traduisons  par  la  cro- 
che. Celte  unité,  au  lieu  d'être,  comme  la  noire,  une 
capacité  divisible,  était  une  quantité  multipliable. 
Conséquence  :  le  nombre  des  groupes  rythmiques 
diirérents  est  peu  nombreux,  car  il  n'y  a  pas  de  temps 
comportant  plus  de  6  croches,  et  le  nombre  d'arran- 
gements que  les  croches  peuvent  produire  3  à  3  (pieds 
ou  temps  ternaires),  4à  4  (pieds  qualernaires),  5  à5 
(pieds  quinaires),  6  à  6  (pieds  sénaires),  estarithmé- 
tiquement  assez  limité.  Pratiquement  ce  nombre 
grossissait,  ainsi  qu'on  va  le  voir;  mais  de  toutes  les 
combinaisons  possibles  un  petit  nombre  seulement 
était  admis,  par  une  sélection  sévère. 

C'est  donc  avec  un  jeu  restreint  de  durées  et  de 
groupes  que  les  Grecs  ont  édifié  leurs  rythmes,  dont 
la  variété  est  éblouissante. 

syllabes  des  mots,  longues  et  brèves^ 


3.  C'est-iï-dire  lorsque 
étaient  seules  en  cause. 


Aulos  double,  dont  un  Satyre  joue,  la  bouche  sarnie  de  la  phor- 
lieia.  lanière  de  cuir  qui  permettait  à  l'exécutant  d'engager  l'extré- 
mité rigide  du  tuyau  des  auloi  dans  deux  ouvertures  contiguea. 
Les  anches  librement  pénétraient  dans  la  bouche  de  1'"  auléte  ». 
On  voit  que  les  deux  mains  sont  également  actives.  (Cf.  Histoire 
delà  langue  musicale,  I,  tig.  126;  reconstitution  hypothétique,  par 
Gevaert,  d'un  air  d'aulos  double.)  —  Coupe  k  figures  rouges  de  la 
première  moitié  du  v"  siècle  présentant  à  l'intérieur  le  groupe  de 
Pelée  et  Thétis,  à  l'extérieur  des  Satyres  et  des  Ménades.  —  Col- 
lection de  Luynes,  Cabinet  des  Médailles;  catalogue  do  Ridder  , 
no  539. 


LI 

Aulos  double,  sans  phnrheia.  —  Même  vase  que  XXXI.  —  Ca- 
binet des  iledailles;  catalogue  de  Ridder,  n»  390. 
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II.  -  LES  TEMPS  ET  LES  MESL'RES 

(riiiiis  KT  mi;trks) 


TEMPS  (Pieds). 

l'MTÉ    RYTHMIQUE 

136.  L'iinilé  rylhniique  est  la  durée  mlnima  em- 
ployée; elle  correspond  au  seule  plus  rapide,  à  la 
syllabe  la  plus  courte,  au  geste  le  plus  prompt. 

Associées  par  3,  4,  5  ou  6,  les  unités  forment  les 
temps  des  mesures  (=  pieds  des  mèties). 

Théoriquement,  les  temps  sont  rendus  sensibles  par 
deux  mouvements  (abaissement  et  relèvement  du 
pied,  signes  de  la  main,  etc.)  qui  ligurent  aux  yeux 
le  groupement  des  unités  élémentaires.  Nous  appel- 
lerons ces  mouvements  posé  et  levé.  Ils  sont,  en  durée, 
égaux  ou  inégaux. 

Il  y  a,  d'après  l'ordre  où  s'effectuent  ces  mouve- 
ments théoriques,  deux  espèces  de  temps  : 

a)  les  temps  qui  commencent  par  le  posé; 

6)  les  temps  qui  commencent  par  le  levé. 

Pratiquement,  la  battue  des  éléments  du  temps  est 
le  plus  souvent  abolie  ou  masquée  par  la  battue  de  la 
mesure,  ainsi  qu'on  le  verra  bientôt. 

Les  temps  composés  de  plus  de  4  unités  (péons  et 
ioniques)  sont  souvent  considérés  comme  des  mesu- 
res et  traités  comme  tels.  Dans  ce  cas,  le  posé  et  le 
levé  (le  levé  et  le  posé)  du  temps  deviennent  le  Posé  et 
le  Levé  (le  Levé  et  le  Posé)  de  la  mesure,  qui  seront 
définis  plus  loin. 

TEMPS    ou    PIEDS    FONDAMENTAUX 

Les  temps  fondamentaux  de  la  musique  grecque, 
abstraction  faite  des  tenues,  telles  que 

j.  =  y  ou  n 

d     =J_/5ouJT_J 
[353] 

c'est-à-dire  de  la  condensation  des  unités  en  une  va- 
leur unique,  condensation  qui  semble  avoir  été  tou- 
jours une  substitution  accidentelle,  ^  sont  réparlis 
par  les  théoriciens  en  trois  groupes,  d'après  la  durée 
relative  du  posé  (p)  et  du  levé  (/). 

l.  Les  temps  du  rapport  simple  sont  ceux  dans  les- 
quels le  rapport  des  durées  du  2^osé  au  levé  est  égal 
à  1    J.  Types  fondamentaux  : 


Dactyle 


Jf   _      .anapeste-.    J» 


'-H. 


[354] 


Ce  sont,  sinon  les  plus  courts,  du  moins  les  plus  sim- 
ples des  temps.  Le  dactyle  est  le  fondement  rythmi- 
que des  oîuvres  d'Homère,  qui  sont  les  plus  anciennes 
productions  connues  de  la  poésie  occidentale. 

II.  Les   temps  du  rapport  double  sont  ceux  dans 
lesquels  le  rapport  des   durées  du  posé  au  levé  est 

2 
égal  à  -.  Types  fondamentaux  : 


Trocliée 


lamLe 


L 


[355] 


III.  Les  temps  du  rapport  hémiole  ou  sesquiallére 
sont  ceux  dans  lesquels  le  rapport  des  durées  du  posé 

3 
au  levé  ou  du  Icré  au  posé  est  égal  à  '-.  Type  fonda- 
mental : 

Péon  crélique  :     f~f^   ou.    J  /» 

(350] 

11  est  possible  dès  maintenant  do  se  faire  une  idée 
des  trois  Genres  auxquels  les  théoriciens  antiques 
s'elforçaient  de   ramener    tous  les   rythmes  :    trois 


rapports  numériques 


m 


sufPisentà  les  exprimer. 


137.  Si,  au  lieu  d'établir  le  tableau  des  temps  par 
Genres,  on  le  forme  des  groupements  par  nombre 
croissant  d'unités,  la  liste  suivante  sera  dressée,  qui 
rend  plus  intégralement  compte  des  temps  ou  pieds 
fondamentaux  : 


TEMPS   TERNAIRES 


TEMPS   QUATERNAIRES 


TEMPS    QUINAIRES. 


TEMPS    SÉNAIRES 


[3     /j 


[^/] 


b  ^] 


[b   /] 


[357] 


rj 


Féons  créttques 
Ioniques 


Les  temps  sénaires  sont  du  rapport  double,  comme 
les  trochées  et  les  iambes.  C'est  dire  que  : 

;3  _  4  _  2 
I~2~T' 
On  pourrait  appeler  thétiques  les  pieds  qui  com- 
mencent par  le  posf?  (thésis);  antithétiques  ceux  qui 
commencent  par  le  levé  {arsis). 

A  ces  groupements  se  réduisent  presque  tous  les 
éléments   des   types  rythmiques   dans  l'art   grec  et 
dans  l'art  romain. 
On  observera  que,  dans  tous  les  temps  énumérés, 

la  croche  isolée  ou  le  diolet  [0  J)  sont  affectés  du 
levé.  C'est  que,  en  principe,  il  y  a  une  relation  entre 
la  durée  des  sons  et  leur  intensité.  Les  sons  les  plus 
longs  sont  aussi  les  plus  «  forts  ».  La  noire,  que  les 
mélriciens  appellent  longue  et  qu'ils  représentent  par 
un  petit  trait  horizontal  {longue  =  -),  est  supposée 
plus  lourde,  plus  intense  que  la  croche  (6 rèi'e r=  u)  : 
c'est  là  une  conception  des  <<  métriciens  »,  c'est-à- 
dire  des  rythmiciens  de  la  parole.  Mais  elle  peut  être 
généralisée  :  les  sons  qui  »  durent  »  ont  une  aptitude 
à  devenir  intenses. 
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LU 

Aulos  double.  La  «  joueuse  de  flûte  «  ne  porto  pas  de  phorlieia. 
Sur  son  épaule  gauche  une  main  esl  posée.  —  Coupe  à  figures 
rouges  (fragment)  de  la  première  moitié  du  v»  siècle  av.  J.-G.  — 
Collection  de  Luynes,  CiMnel  des  MèdaUles;  catalogue  de  Ridder, 
n"  591. 

MESURES  (Mètres). 

138.  Les  tempi  (=  pieds)  ont  dlé  définis  une  asso- 
ciation de  3,  4,  5  ou  6  unités  (136). 

Or  les  temps  s'agrègent  entre  eu.\  pour  former  les 
mesures'  :  celles-ci  sont  composées  de  temps  comme 
les  temps  sont  composés  d'unilés.  Toutefois,  s'il  n'y  a 

pas  de  temps  fails  de  2  unités^   (J  J),  les  mesures 
à  2  temps  sont,  au  contraire,  les  plus  employées. 

Les  mesures  se  répartissent  normalement  en  trois 
groupes  correspondant  aux  trois  genres  de  rythmes 
déjà  spécifiés;  et  c'est  le  rapport  de  durée  entre  le 
Posé  et  le  Levé  de  la  mesure,  analogues  aupos(*  et  au 
levé  des  temps,  qui  établit  le  groupement. 

l'OsÉ  (tuésis) 

LePosécorrespondàla  partie  intense  de  la  mesure. 
11  est  indiqué  à  l'exécutant  par  l'abaissement  du  pied, 
(le  la  main  ou  d'un  signal  quelconque,  abaissement 
qui  subsiste  pendant  toule  la  durée  du  Posé.  Le  mot 
Posé  paraît  devoir  être  préféré  à  Frappé,  parce  que 
le  premier  a  l'avantage  d'exprimer  autre  chose  qu'une 
percussion  et  marque  mieux  la  prolongation  d'un 
geste  soutenu.  11  est  vrai  que,  dans  la  pratique,  le 
Posé  devait,  en  un  certain  nombre  de  cas,  avoir  pour 
moment  initial  un  bruit,  un  choc,  en  un  mot  un 
Frappé.  Lorsque  le  Posé  avait  une  longue  durée,  des 
Frappés  secondaires  pouvaient  même  jalonner,  comme 
il  sera  dit  plus  loin,  ses  temps  constitutifs  internes. 

Abstraction  faite  de  ces  subdivisions,  toute  mesure 
se  battait  par  deux  mouvements  principaux,  l'un  vers 

1.  Les  jOfY'Ji-  s'agrègent  entre  eux  pour  former  les  mètres,  disent  les 
roétriciens. 


2.  Le  soi-disant  <-  pied  pyrrhique  «  \0  0)  n 


est  qu'une  aiiparence. 


le  bas,  l'autre  vers  le  haut,  ou  vice  versa,  mouvements 
qui  engendraient  des  gestes  ce  soutenus  »,  égaux  ou 
inégaux,  et  dans  lesquels  la  «  décomposition  "  de  la 
mesure,  analogue  à  celle  que  nous  intlipeons  à  cer- 
tains adagios,  n'intervenait  que  secondairement. 

Seront  appelées  mesures  llu'tiques  celles  où  le  Posé 
précède  \e  Levé;  mesures antilhétiques^  celles  qui  com- 
portent l'ordre  inverse.  Elles  sont  aussi  légitimes  et 
aussi  fréquentes  les  unes  que  les  autres.  Les  mesures 
thétiques  sont  normalement  engendrées  par  l'agré- 
gation des  temps  thétiques  (rythmes  «  descen- 
dants »  de  J.-H.  Sclimidt:  dactyles,  trochées); 
les  mesures  antithétiques,  par  celle  des  ryth- 
mes Il  ascendants  »  (anapestes,  iainbes). 

139.  Les  rapports  de  durée  entre  le  Posé  et 
le  Levé  sont  exprimés  par  les  mêmes  fractions 
que  les  rapports  analogues  entre  le  posil  et 
le  levé  des  temps.  D'oii  trois  Genres  de  me- 
sures : 

1.  Les  mesures  du    rapport   simple   ou    du 
Genre  Kgal  sont  celles  où  le  rapport  des  du- 
rées du  Posé  au  Levé  esl  égal  à  -. 

1 

II.  Les  mesures  du  rapport  double  ou  du  Genre  Double 

sont  celles  où  le  rapport  des  durées  du  Posé  au  Levé 

2 
est  égal  à  -. 

III.  Les  mesures  du  rapport  hémiole  ou  sesquialtère, 
ou  du  Genre  Hémiole,  sont  celles  où  le  rapport  des  du- 

3 
rées  du  Posé  au  Levé  ou  du  Levé  au  Posé  est  égal  à-. 

140.  Les  conventions  suivantes  seront  appliquées  à 
la  représentation  des  mesures  et  de  leur  battue  dans 
le  TAiîLEAU  DES  MESURES  présenté  plus  bas  [360]. 

Les  mesures  antiques  commençant  aussi  bien  par 
le  Levé  que  par  le  Posé,  la  barre  de  mesure,  devenue 
abusivement  dans  l'art  moderne  le  signal  du  temps 
fort,  ne  peut  être  employée  dans  les  transcriptions 
des  mètres  grecs  et  romains. 

Son  non-usage  a  pour  conséquence  de  rendre  aux 
rythmes  leur  homogénéité  et  de  faire  apparaître  des 
types  rythmiques  que  la  barre  rend  mécormaissables. 
Celle-ci  sera  dorénavant  remplacée  par  une  interrup- 
tion de  la  portée.  Cette  interruption  a  l'avantage  de 
ne  point  spécifier,  comme  fait  la  barre,  l'explosion  du 
«  temps  fort  "  :  elle  ne  fait  que  limiter  la  mesure, 
sans  rien  préjuger  de  son  poids  ni  de  son  équilibre. 

Le  ou  les  temps  du  Posé  sont  indiqués  par  l'orienta- 
tion des  liastes  :  elles  sont  tournées  vers  le  bas  /  *'\. 

Inversement,  le  ou  les  temps  du  Levé  sont  indiqués 

par  le  redressement  des  hastes  vers  le  haut  \J  ) . 

Chaque  temps  est  enfermé  dans  une  liaison,  et  tous 
les  temps  du  Posé  ou  du  Levé  sont  réunis  par  une 
commune  liaison,  qui  les  groupe. 

De  la  sorte,  la  grande  division  de  tout  métré  en 
deux  régions,  correspondant  aux  inégales  intensités 
des  temps  constitutifs,  sera  uniformément  observée. 

Exemple.  Si  nous  voulons  dénommer  une  mesure 
telle  que  : 


[358] 


3.  Ces  désignations  ne  se  trouvent  point  em|doyées  dans  ce  sens, 
rhez  les  tliéoriciens  antiques.  Mais  elles  peuvent  étie  tirées,  |.ar  dé- 
duction, de  certaines  définitions.  Elles  u'ont,  au  reste,  que  la  valeur 
d'étiquettes  abréviatives. 
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nous  coinptorons  les  Icinps  :  il  y  a  cinq  ianibes;  c'est 
donc  une  mesure  à  cinq  temps  (les  niéliiciens  disent 
une  penlapodie).  Les  deux  premiers  temps  sont  enro- 
bés dans  le  Levé.  Celte  pentapodie  ianibique  est  donc 
antiUiélique  (l.')S).  Une  liaison  intercalée  entre  les  liai- 
sons partielles  des  temps  et  la  grande  liaison  du  Posé 
montre  que  les  deux  derniers  iambes  constituent  un 
sous-groupe  et  que  le  premier  iambo  du  Posé  s'en 
dislingue. 

Lorsqu'il  y  a  syncope,  le  son  lié  ne  se  répète  pas. 
Pour  la  signaler,  une  liaison  double  établit  la  jonc- 
tion enlre  les  deux  parlies  de  la  mesure,  ou  d'une 
mesure  à  l'autre. 

.  (iPied) 


M 


B^ 


(iFicd)^   POSE 
[359] 


Le  rapport  du  Posé  au  Levé  est  exprimé  par  une  frac- 
tion; c'est  ce  que  spécifient  les  abréviations  et  for- 

P      3       1 

mules  telles  que-p  =  ^  =  T,  par  exemple.  Il  va  de 


soi  que,  par  délinition,  dans  le  Genre  Égal  la  fraction 

{ 
réduite  à  sa  plus  simple  expression  est  -  ;  que  dans  le 

-> 
Genre  Double  elle  est  7,  et  enfin,  dans  le  Genre  Ilé- 
1 

3 
miole,  -.  Ne  pas  confondre  cette  figuration  arilbmé- 

tique  du  Genre  avec  les  indications  rylbniiques  pro- 
pres aux  mesures  et  qui  se  trouvent  sur  les  portées. 

On  constatera  que  ces  indications  de  mesures  sont 
inefficaces  à  représenter  les  groupes  caraclérisliques 
employés  par  les  Anciens  en  qualité  de  lypcs  l'yllimi- 
ques.  Le  6,  8,  par  exemple,  s'applique  aussi  bien  aux 
ianibes  qu'aux  trochées,  et  le  2/2  aussi  bien  aux  ana- 
pestes qu'aux  dactyles.  Il  suffit  de  se  souvenir  du 
principe  ipii  préside  à  l'organisalion  des  durées  dans 
l'art  muisical  bellénique  pour  comprendre  celte  insuf- 
fisance de  nos  modernes  rubriques  en  pareil  cas  : 
nous  n'avons  plus  de  types  lytbmiques. 

Ni  la  létrapodie  péonique  ni  la  pentapodie  ana- 
pestique  ne  figurent  dans  le  tableau  suivant.  La  pre- 
mière parait  avoir  été  toujours  résolue  en  deux  dipo- 
dies,  et  l'existence  de  la  seconde  n'est  point  prouvée. 


TABLEAU   DES   MESURES   ANTIQUES 

[360] 

d'après    le    principe   énoncé    par    ARISTOXÈNE,    les    applications    qu'on    E^^    TROUVE    DANS    ARISTIDE   QUINTILIE.N 
ET   UN    CERTAIN   NO-MBRE    d'eXBMPLES    FOURNIS    PAR    LES    TEXTES    DES    POÈTES. 


FORMKS    THCTIQUES 


I.  —  GENRE  EGAL 


FORMES    ANTITHETIQUES 


P         3  1 

VI  unités  :  -  =  -=:-. 
M,      3       1 


Dipodie  trochaïque 

ou    DlTROCHÉE. 


LEVE 


^^ 


FOSE 


^ 


1  bix 


Variantes. 


i^ 


2  kis 


LEVE 


Dipodie  iambique 

ou   DlIAMBE. 


lEVE, 

il  ■' -■'  Tf 


POSE 
o       —      \J 


LEVE 


Variante. 


Variante. 


4  his 


■i  1er 


Variante. 


L 


p. 


CHORIAMBK 


-1  i/iKiler 
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5  Us 


YIII  unituf  ;  —  =  7  =  -. 
L       1       1 

Dipodie  daclylique 

ou  DiDACTYLE. 


Variante. 


wÉm 


^  \^  \j  —  \^  \j 


DispoNDÉE  daclylique. 

P ; 

•  v^  o  -1    vj   w  — 


Dipodie  anapestique 

ou  DiANAPESTE. 


Variante. 


Variante. 


yj  \j  —  («»  \j  — 


L 


^ 


DISPONDÉE  anapesLique. 

LEVÉ. 


^m 


PARÉMIAQUE 


S  his 


S  ter 


,      p       5        1 

X  mutes; -  =  -  =  -. 


Dipodie  piionique. 


'^m 


m 


10 


ilMs    ji^T7%   J  J^j=?= 


-a_v_;  w  -  <w<—  \^ 


p       0       1 
XII  unités  ;  —  =  -  =-. 
'L      d      1 


Dipodie  ionique  majeure. 


Variante. 


Ji u  \jji  _  <j   v.» 


13 


KJ   \J    Ji.    ^     KJ  \J    —    ^ 


Dipodie  ionique  mineure. 


Variante. 


14  «1! 


v>  >j  _  vj  -f     xj  il-  _ 


JJ.    \J  —.    \J   —  v_>  —  v-» 


^^ 


~>  /J7^ 


v^—    o.^    o-.v.r.^ 


Tùtrapodie  trochaïque. 


Télrapodie  iambique. 


Variante. 


1^-1 w  -2 


13 


IS  «-'S 
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Variante. 


^m 


s=s 


^^ 


IS  li-r 


O  — -v-^i—        -^ 


.   .       1'        S        I 

XVI    IlIlllOS  •—=:-  =  -. 
'I.  S  1 


0  '^  ^  ^  f  ^  f  f  J^é  J  J  J  4  TiHrapoJioilacIvlique.             vj^   '    ■  *^  f  Cj*T"Cr"  -" 

Jl  1^  >j  —  <->  w  ^vjv^—v^vj  J.  KJ  \J  —  \J  KJ  i-  VJO  _  W  O 

^ 1.  L_ 

■  1r7"r  CLr~P  "P    -   ^-^  Tampodioanapesliquo.           'Î^^^JfrfrT^     ^^ 


Variante 


On»!  /<;  jeiire  égal  le  nombre  de  XVI  unités  ne  doit  pus  être  ilépassé. 


FORMES    THlCTIQCli: 


23 


27 


II.  —  GENRE  DOUBLE 


.  ,      P        i       2 

\  I  unîtes;  —  ^  -  ^  -. 
L       2       1 


"'?':  ™  ,ON,0rBS  '        ^"^  «" 

mulrc        l  I         mètre 


FORMES    ANTITHETIQI-RS 


il.  —  \j  \j     (monopodie). 


,  (monopodie). 


i--. 


ilw^Ul 


î^ 


..:!  >^  —  v.»  —  w 

I,_ 


^S 


Itf^ 


.      H       fi       2 

IX  unilL'S  ;  —  ^  -  =  -. 

L       3       1 


Tripodie  truchaïque. 


Tripodic  iambique. 


^^m 


\j — \j  —  \j . 


2S 


28  iis 


29 


31 


P        S        2 

XII  unités  ;  —  =  -=-. 

L      4       1 


'î  f^  ^   r"^   *-ugL-g=  TripoJie  dactylique.  "j  ^  ^^   T'^J*  r"Zj^       ^° 


\j  '^  —  \j  \j  —  Kj  yj 


o  V-*  -  -  w  »-»  —  o  w 


!■ -— . 

TripoJie  anapestique.  j  *_*_*   ff^f  f  ^   T 


««/  vy  —     w    v/  .'^     W    t_;   -1 


Variante. 


32  ///s 


\J  KJ  J-^J   \J  i^  Z. 


5 


j:.  \j w—  ^  v.f  — 


XV  unités; 


'^'C  f  r  r  r  r    ~*   '  Trlpodle  pùonlque. 


Stg:#ffff 


^^^...liw  —  —  t-f— 


31 
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.     P       12       2 

XVIII  unités  ;-  =  —  =  -. 

'L        0        1 


39 


^^mu 


^m_ 


Tripodie  ionique  majeure. 


Tripodie  ionique  mineure. 


Ilexapodie  trochaïque. 


\j  \J  J.  —  \j  \j ww 


^v^_U-tw—   ^  -ï  i^»  —  O 


41 


■  it  r~r  lT~r  r"r  lt~r  ^  -    -  J^  Hexapodie  iambique. 


V_;_\^.^V^.l^    (^_«^^ 


Variante. 


'rr^rrrr^^^'" 


Variante. 


43 


.: wJi u-!-  UL_         ia 

flims  /(■  (?enr«  rfoaWe  le  nombre  de  XVIII  tiiiilés  ne  (hit  pus  élre  déliassé. 


FORMKS    THETIQUFS 


m.  —  GENRK  HÉMIOLE 


P       3       2. 
V  unités;  —  :=-  ou- 

l'ÉONS  CBlirlQOES 

érigés  en  mètres 
(monopo'lies). 


p      (i       3 

X  unités:  —  =  -  =  --. 

L       4       2 


FORMKS    ANTITHKTIQUrîS 


^ 


\J       — 


H 


wM 


PEON     EriBATIÎ* 


^ 


fS^ 


XV  unités 


P       il       3 


47 


49 


^^S 


J.   yj  —  ^  —  yj  —^  ■ 


Penlnpodie  trochaïque. 


Pentapodic  iambique. 


4S 


_    W  —  —  —    '^  —   '^ 


1.  Par  analogie  avec  40, 


50  ter 


2.  Uecht  par  Aristide  Ouiutilien  sous  la  forme  antilhctique. 


/irSTOfRE  DE  LA   MUSIQVE 


GRECE     '■«•? 


XX  uiutes;  —  =  —  =  -, 
'  L        S        2 


l'cnt:ipodio  dactylique. 


''^TrrJrnr^^ 


,      P        15       3 

XXV  umtc^s; -=-  =  -. 


PoiUapodîc  j)(''ouîque. 


/;r/y/N  /r  ;icnrc  iinnio/i'  Iv  iiniiihrc  de  XXV  Hiiifèa  ttc  duil  pan  cire  dépassé. 


[3G0] 


J.III 

Une  joueuse  d'aulos  double,  sans  pliorMa,  rythme  les  meuve-  ureciiue  antique,  §  359).  —  Vase  à  figures  rouges  de  la  première 
■menls  d'une  danseuse  pyn'ichiste  sanglée  dans  un  costumn  collant  moitié  du  v°  siècle,  emprunté  il  Stackclbei'g,  die  Graelier  (1er  llelte- 
'Ct  qui  se  retourne  brusquement  pour  parer  et  frapper  (cf.  Diiif^e      iwii,  xxii. 


La  limitation  du  nombre  des  uniti's  en  clia([iie 
penre,  édictée  par  les  praticiens,  a  pour  but  d'éviter 
l'imprécision  d'une  battue  de  dimensions  démesu- 
rées. Il  est  remarquable  que  la  tolérance  soit  plus 
iirande  dans  les  Genres  «  inégaux  '>.  Lorsque  le  Posé 
et  le  Levé,  disent  les  théoriciens,  n'ont  pas  même  éten- 
due, le  rythme  est  moins  exposé  à  se  dissoudre. 

11  y  a  lieu  d'ajouter  à  ce  tableau  quelques  lipura- 
tions  tirées  des  précédentes,  par  condensation  des 
unités  temporelles.  .Seront  présentées  seulement  celles 
que  les  théoriciens  nientioriiient. 

Si  l'on  condense  la  dipudie  dactiiliijUf  llu'Uique  (ij) 
en  deux  blanches,  on  obtient  le  mètre  dénommé  : 


m 


■    L 


SPONDEE    MAJKUR 


[3e  1] 


De  même,  de  la  tripodie  dactijiiqne  thélique  |29)  on 
tirera  le  mètre  dit  : 


^ 


^  TROCHIiE    SEM.VNTIQDB 


[3G2] 
et  de  la  Iripodie  dacti/liquc  antithétique  (30)  la  mesure 
appelée  : 


^^=g  p  p- 


ïambe    ORTHIOS 


[363] 

La  suite  de  cette  élude  fournira  des  exemples  de 
presque  tous  les  types  de  mesure  présentés  au  tableau 
1.360'.  Mais  il  est  très  diflicile  de  retrouver  avec  cer- 
litude,  dans  les  textes,  les  formes  [.'361]  [362J  [363]. 
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BATTUE   DE   LA    MESURE 

141.  Gevaerl  a  fait  cette  remarque  essentielle  : 
«  Les  Hellènes  et  les  Romains,  très  sensibles  aux 
elîets  du  rythme,  ne  se  faisaient  pas  faute,  pour  les 
renforcer,  de  recourir  à  des  moyens  que  notre  goût 
musical  réprouverait.  Leurs  mélodies  étant  presque 
entièrement  homophones,  ils  n'avaient  pas  la  possibi- 
lité de  mettre  en  relief  les  divisions  rythmiques  par  un 
accompagnement  riche  en  combinaisons  sonores.  " 

De  là  ie  heurt  du  pied  contre  le  plancher  de  la 
scène  pour  marquer  le  moment  initial  du  Posé,  et 
sans  doute  aussi  ses  subdivisions  (une  percussion  par 
temps?).  On  peut  se  demander  même  si,  praliquement, 
le  Levé  n'était  pas  indiqué  par  un  bruit,  —  un  claque- 
ment de  doigts,  par  exemple.  Westphal  n'hésite  pas 
à  croire  que  le  Levé  lui-même  était  percuté  par  le 
pied.  Chez  les  Romains,  les  «  clioreules  '  »,  armés  de 
sandales  de  fer,  en  arrivèrent  parfois  à  effondrer  sous 
leurs  chocs  rythmiques  le  plancher  de  la  scène.  Voilà 
des  «  temps  i'orts  »  faits  pour  réjouir  nos  théoriciens! 
Cependant,  à  y  regarder  de  près,  ces  percussions-là 
n'ont  rien  de  commun  —  à  commencer  par  la  place 
dans  la  mesure  —  avec  celles  qui  triomphent  en  nos 
solfèges.  Car  elles  ont  celte  banale  fonction  de  rendre 
sensibles  les  divisions  de  la  mesure,  aussi  bien  dans 
sa  région  faible  que  dans  sa  région  intense. 

Ce  qui  d'ailleurs  nous  importe  ici,  c'est,  non  pas  la 
pratique  exacte  de  la  battue,  la  décomposition  pos- 
sible des  gestes  principaux  en  gestes  secondaires 
marquant  les  jalons  intérieurs  de  la  mesure,  avec  ou 
sans  bruit,  mais  la  théorie  de  la  battue,  théorie  qui 
est  le  rellet  de  l'organisme  rythmique  lui-même. 

Les  théoriciens  disent  : 

Toute  mesure,  de  quelque  longueur  qu'elle  soit, 
est  rendue  sensible  aux  yeux  de  l'exécutant  par  deux 
gestes  du  chef  d'orchestre  (accompagnés  ou  non  de 
bruits  indicateurs^).  De  ces  deux  gestes,  correspon- 
dant au  Posé  et  au  Levé,  l'un  prend  la  forme  d'un 
abaissement  du  pied  ou  de  la  main,  l'autre  la  forme 
d'un  relèvement.  Suivant  que  la  mesure  est  thélique 
ou  non,  le  Posé  est  initial  ou  non. 

Dans  les  mesures  courtes  ces  deux  gestes  suffisent 
toujours  :  dipodies  dactyliques,  anapestiques,  tro- 
chaïques,  iambiques. 

Quand  les  ioniques  ou  les  péons  sont  érigés  en  me- 
sures et  battus  comme  tels,  on  a,  nécessairement: 


^^ 
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A  ces  deux  gestes  principaux  peuvent  s'adjoindre, 
dans  les  mesures  de  plus  grande  dimension,  un  ou 
deux  gestes  secondaires  marquant  la  décomposition 


1.  Chanteurs-daTiseurs  du  drnme. 

2.  Le  moment  initial  du  Posé  est  ce  qu'on  peut  appeler  Victus  du 
mèlrc;  il  correspond  â  la  chute  du  pietl  ou  du  bras.  Mais,  s'il  l'est 
d'ordinaire,  il  n'est  pas  nécessairement  un  bruit  pour  l'oi-eille  :  pas 
plus  que  le  temps  i  de  nos  mesures,  battu  de  haut  en  bas  par  nos 
chefs  d'orchestre.  Victus  n'est  initial  que  dans  les  mesures  thétiques. 
Ne  pas  confondre  cet  iciusà&s  musiciens  avec  celui  des  métriciens,  qui. 
dans  les  mesures  antithétiques,  ne  coïncide  jamais  avec  l'unité  initiale 


du  mètre  en  ses  temps  constitutifs.  Exemple  ; 


Tripodie    -»— - 

péonique  :  -w 


fm:^ 
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Penta])odie 
péonique  : 


[367] 

Il  n'y  a  pas  de  mesure  à  quatre  temps,  —  théori- 
quement du  moins.  Les  mouvements  secondaires  de 
la  battue  sont  réservés  aux  mesures  dont  la  division 
interne  se  fait  par  rapport  double  ou  par  rapport  hé- 
miole;  la  mesure  à  quatre  temps  organise  son  Posé 
et  son  Levé  suivant  le  rapport  simple  et  ne  comporte, 
quelle  que  soit  son  étendue,  que  les  gestes  soutenus 
correspondant  à  la  division  fondamentale.  Par  con- 
séquent, lorsque  sera  employée  ici  la  rubrique  12  8, 
il  faudra  la  considérer  comme  un  2  2  dans  lequel 
chaque  blanche  se  diviserait  en  deux  fois  trois  unités. 

On  peut  supposer  que  dans  la  plupart  des  cas  le 
posé  et  le  levé  {p,  I)  du  temps  sont  absorbés  et  abolis 
parle  Posé  elle  Levé  (P.  L.)  du  mètre. 

Le  posé  et  le  Irvé  subsistent  dans  les  monopodies, 
c'est-à-dire  dans  les  pieds  isolés  érigés  en  mètres. 

Il  est  à  peu  près  certain  que  dans  certains  rythmes 
modulants  (204)  la  décomposition  des  temps  eux- 
mêmes  se  soit  imposée  au  chef  d'orchestre,  et  que 
sur  les  gestes  indicateurs  des  divisions  de  la  mesure 
se  soient  greffés  les  gestes  indicateurs  des  divisions  du 
temps;  de  même  que  dans  un  (idu<iio  nous  décompo- 
sons souvent  un  2  4,  ou  un  6  8,  ou  un  9  8,  etc.,  en  ses 
croches  constitutives. 

142.  Cette  division  de  la  mesure  en  Posé  et  Levé 
est  essentielle.  Plusieurs  monuments  nous  montrent 
de  quelle  manière  la  séméiographie  l'indiquait. 

L'Anonyme  fournil  des  anapestes  traités  en  mesu- 
res simples  et  dans  lesquels  des  points  marquent  la 
partie  intense  : 

I-  r  u  F 

[36S] 

Il  nous  renseigne  également  sur  la  manière  de  spé- 
cifier le  Posé  dans  la  mesure  composée  iambique. 
Quand  l'iambe  est  pur,  la  noire  seule  reçoit  le  point  : 


n^^fr 


H  r  i_  F 

(36!)] 

de  sorte  que  leposé  du  second  temps  sert  de  signal  au 
Posé  de  la  mesure^. 

L'inscription  de  Tralles  confirme  cette  manière 
graphique  et  la  complète  :  lorsque  l'iambe  est  résolu, 
les  3  croches  sont  affectées  de  points  : 


du  Posé.  (Cf.  ce  qui  a  été  dit  dans  le  N.  B.  à  k  fin  de  l'avertissement.) 
Il  vaut  mieux  donc  renoncer  à  l'emploi  du  mot  ictus,  car  la  chose  qu'il 
représente  est  singulièrement  imprécise  lorsqu'il  s'agit  des  mesures 
antithétiques. 

3.  U  est  évident  que  dans  ce  cas  la  difTérence  de  durée  entre  la  croche 
et  la  noire,  beaucoup  [ilus  que  leur  dllfcrence  d'intensité,  marque  le 
rythme  :  croche  et  noire  font  partie  du  Posé.  Le  leué  du  second  temps- 
devient  l'unité  initiale  de  la  région  intense. 


jnsToiiii;  Dr:  la  musique 
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Eiiriii,  le  pap}'rus  Hainer  présente  des  poiiils  (nii 
semblent  s'appliquer,  dans  la  mesure  dooliniiaiiue, 
aux  unités  1  et  4  : 


Ù  ^Jif  c 


^ 
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Ils  marquent  ici  sans  doute  le  jalonnement  prati- 
([ue  de  ces  tortueuses  mesures.  Il  s'agit  d'un  cliteur. 
Pour  obtenir  la  simultanéilé  dans  rémission  vocale  et 
dans  les  gestes  de  tous  les  choreules,  la  mesure  est 
i<  décomposée  »  en  ses  divers  éléments  et  les  points 
paraissent  correspondre  à  des  signaux  indicateurs, 
multipliés  avec  intention.  L'iambe  ici  est  «  thétique  ». 


I.IV 

Une  joueuse  d'aulos  double,  fAu%  pliorlieia,  par.iit  lire  sur  un 
dyplique  caché  ciilre  ses  ficnoux  la  «  pai'lie  »  qu'elle  exécute.  — 
Cratère  à  lifiuros  rouges,  peint  vers  450.  Publié  par  Lenonnant  et 
de  Witte,  Elite  céramagrapltiqiic,  LXXIX.  Collection  Lamlienj ,  ii 
Vienne. 

LE    POSÉ    (la  THÉSIs) 

143.  On  comprend  maintenant  pourquoi  le  mot 
«  Posé  1)  parait  devoir  être  substitué  au  mot  «  Frappé  ». 
On  frappe  une  unité  initiale,  plus  intense  que  celles 
qui  suivent.  On  pose  une  série  d'unités  d'égale  inten- 
sité entre  elles. 

11  ne  nous  reste  des  Anciens  aucune  explication  sur 
la  nalure  du  renforcement  soutenu  appliqué  au.v  uni- 


lés  du  Posé.  Mais  il  est  permis  de  tirer,  de  l'organisme 
même  de  leurs  mesures,  des  notions  qui  nous  aclie- 
niinent  vers  le  mécanisme  de  leur  balancement  r\  lli- 
mique  et  vers  la  répartition  de  leur  «  poids  ». 

Il  est  clairement  révélé,  par  l'usage  des  points,  que 
l'intensité  de  la  mesure  s'applique  non  à  Vklna  (141) 
du  Posé,  mais  au  Posé  dans  son  ensemble.  Il  est  silr 
aussi  que  le  geste  indicateur  du  Posé  pouvait  s'ac- 
compagner d'un  bruit  quelconque  du  pied  ou  de  la 
main,  mais  que  ce  signal,  tout  pralii|ue,  iHait  un  arti- 
lice  étranger  à  la  musiijue  et  même,  on  peut  le  diri-, 
contraire  à  la  nature  des  choses.  Aussi  bien,  en  ad- 
mettant que  les  clioreutes  du  drame  eussent  besoin 
d'ôlre  guidés  dans  leurs  évolutions  et  dans  leurs 
chants  par  des  percussions  plus  ou  moins  brutales, 
il  est  bien  diflicile  de  croire  que  les  protagonistes 
chargés  de  détailler  les  magnifiques  monodies  d'Ks- 
chyle,  de  .Sophocle  et  d'Euripide,  fussent  guidés  par 
de  pareils  signaux. 

On  peut  attribuer,  métaphoriquement,  une  cer- 
taine «  pesanteur  »  aux  mesures  antiques  et  supposer 
que  cette  pesanteur,  inégalement  répartie  entre  les 
deux  régions  qui  se  parlagent  le  mètre,  alourdit  très 
légèrement  l'une  d'elles  au  détriment  de  l'autre.  Cet 
alourdissement  devait  se  traduire  par  un  renforce- 
ment sans  rudesse,  par  un  appui  délicat  et  soutenu 
delà  voix,  accompagné  dans  certains  cas  d'un  minime 
élargissement  du  tempo,  abstraction  faite  de  la  caté- 
gorie orchestique  réservée  plus  haut  (127)  et  qui  a 
besoin  à'ictHn  percutés.  Mais  cette  légère  dilférencc 
d'intensité  n'est  même  plus  nécessaire  la  où  les  pieds 
impurs  (i:il)  interviennent  pour  signaler,  par  con- 
traste, le  Posé;  et  il  semble  bien  que  dans  wn  très 
grand  nombre  de  cas  le  mécanisme  des  »  substituts  » 
ait  été  préféré  à  tout  autre,  pour  déterminer  les  deux 
régions  essentielles  de  la  mesure. 

Le  lecteur  qui  serait  désireux  d'entrer  plus  avant 
dans  l'esprit  d'une  pareille  rythmique,  où  le  Posé  el 
le  Levé,  le  Levé  et  le  Posé  alternent  dans  un  variable 
balancement,  pourra  aisément,  en  battant  lui-même 
des  mesures  théliques  et  des  mesures  antithétiques, 
se  familiariser  avec  leurs  allures  propres.  Le  Levé  ini- 
tial est,  pour  nos  habitudes,  quelque  peu  troublant, 
mais  très  vile  on  suit  les  Anciens  dans  les  leurs,  et 
il  parait  naturel  de  «  poser  »,  à  la  retombée  d'un  Levé; 
ce  qui,  après  tout,  est  logique.  S'il  arrive,  dans  les 
pages  qui  suivent,  que  soit  employé  le  mot  ictu»,  il 
désignera  le  simple  mouvement  vers  le  bas,  initial, 
du  Posé;  il  n'impliquera  pas  nécessairement  un  choc. 
Cf.  (141). 


LES    MESUBES    NORMALES    ET    LES    MESURES    ADAPTEES 

144.  Bien  qu'Aristoxène  déclare  — d'autres  théori- 
ciens le  laissent  entendre  —  que  toute  mesure  puisse 
être  aussi  bien  que  thétique,  antithétique,  il  est  évi- 
dent qu'on  doit  considérer  comme  normales  celles 
où  le  «  poids  »  du  temps  et  celui  de  la  mesure  sont 
de  même  nature. 

La  mesure  normale  s'ouvre  donc  soit  par    ,",  soit 


Exemples  de  mesures  normales  : 
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M.dactylique 
théUque 


m.  iambique 
antithétique 
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anlilhétiqûe 
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Seront  dites  mesures  adapk'es  celles  qui  sont  dis- 
posées de  telle  sorte  que  la  battue  initiale  du  temps 
soit  en  conflit  avec  la  battue  du  pied  : 

Exemples  de  mesures  adaptées  : 


L_ 


M  iambique 


i  trochmaue  r.   J    S   ^^=^  m  lamOique  -,    —  i   -g- 

anUtheliîUB    il  ^^    f    f=  thetique      »  [T    f  '— ^^ 
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Cette  désignation  leur  convient,  parce  que  leur  rôle 
paraît  être,  dans  le  plus  grand  nombre  des  cas,  une 
accommodation  d'un  groupe  rythmique  isolé  à  un 
rythme  prédominant.  Kxemple  :  soit  une  série  iam- 
bique  dans  laquelle  la  mesure  type  est  manifestement 
un  diiambe  antithétique,  donc  normal  [300,  ■,]  : 


L_ 
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?_ 


1.^0—1         yj  ^^  Kj  —        v^  —  V-*  — 

p_  p_         p— 

[37  i] 

Supposons  qu'on  intercale  entre  deux  mesures 
quelconques  de  ce  schème  un  ditrochée;  normale- 
ment il  serait  thétique;  on  devra  donc  lui  faire  subir 
un  chavirement  de  la  battue,  le  rendre  antithétique; 
[360,  3]  et  ainsi  on  l'adaptera  au  rythme  iambique. 

Autre  exemple.  Soit  une  série  de  dianapestes  nor- 
maux : 
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Qu'il  s'y  glisse  un  didactyle  isolé  :  il  s'adaptera  à 
cette  battue,  deviendra  antithétique  et  s'écrira  : 

L_ 


[376] 

On  peut  dire,  en  général,  lorsqu'une  mesure  ne 
doit  pas  se  battre  normale,  qu'elle  est  »  adaptée  »  à 
une  battue  prédominante. 

145.  Comment,  en  l'absence  des  points  indicateurs, 
et  avec  le  secours  de  la  seule  «  quantité  métrique  » 
(valeur  ou  durée  des  syllabes),  —  en  un  mot,  quand 
on  se  trouve  en  face  de  textes  purement  verbaux,  — 
reconnaître  la  battue? 

Ce  n'est  pas  toujours  possible.  Tant  s'en  faut!  Mais 
dans  un  assez  grand  nombre  de  cas  les  «  substituts  » 


(130)  fournissent  des  renseignements  précis  :  il  y  a 
dans  tout  mètre  une  région  réservée  et  qui,  quoi  qu'il 
advint,  devait  rester  pure  :  cette  région  est  intense; 
c'est  le  Posé.  Là  où  le  poète  case  des  mots  appar- 
tenant à  un  autre  rythme,  est  la  région  du  Levé,  la 
«  moins  noble  >■  du  mètre,  celle  que  des  éléments  hé- 
térogènes peuvent  remplir  (1291  à  (131). 

Il  importe  que  le  lecteur  retienne  les  types  de  me- 
sures suivants,  qui  sont  d'un  emploi  fréquent  et  dans 
lesquels  le  substitut  marque  le  Levé.  Il  y  est  joint  des 
mesures  avec  syncope  interne,  caractéristiques  en  ce 
sens  que  la  syncope  y  chevauche  de  la  partie  faible 
sur  la  partie  intense  de  la  mesure,  ce  qui  est  conforme 
à  notre  usage  de  la  syncope  : 

lEVii 


Bianapesti 
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Ce  tableau,  extrait  du  grand  tableau  |360],  con- 
tient les  variantes  les  plus  usitées  de  quelques 
mètres  types.  Le  clioriambe  [-  u  w  ~)  n'y  figure  que 
sous  la  forme  antithétique,  qui  est  la  plus  usitée,  et 
qui  fait  de  lui,  le  plus  souvent,  une  simple  variante 
du  diiambe;  mais  c'est  en  réalité  une  mesure  ambiguë 
dont  les  autres  usages  seront  indi(iués  plus  loin. 

LA    RYTUMIQUE   VERBALE 

146.  CommenI,  en  l'absence  de  substituts,  déter- 
miner le  Levé,  par  suite  le  Posé,  et  par  conséquent 
les  limites  de  la  mesure?  Le  lecteur  a  déjà  entrevu 
le  mécanisme  de  la  «  coupe  »  verbale.  Il  faut  à  ce  sujet 
entrer  dans  quelques  explications. 

Presque  tous  les  renseignements  fournis  par  les 
Anciens  sur  la  rythmique  s'appliquent  à  un  art  vocal 
—  donc  verbal  —  où  la  valeur  des  syllabes,  en  durée, 
est  prédominante.  Le  principe  qui  fait  de  la  (syllabe) 
longtie  (-)  le  double  de  la  ircve  (w),  comporte  une 
tolérance  qui  permet  d'attribuer  à  la  longue  une  durée 
de  3,  4,  5  ou  6  unités.  En  un  mot,  une  longue  peut 
avoir  pour  valeur  : 


pas  désigne 


[378] 


Il  ne  semble  pas  que,  vocaleiucnt,  celte  limite  ait 
été  dépassée.  Le  mot  reste  le  substratum  essentiel 
du  rythme,  et  à  sa  déformation  par  les  allongements 
il  y  a  dos  limites  restreintes. 

Mais  les  entraves  rythmiques  infligées  aux  séries 
verbales  ne  s'appliquaient  point  à  l'art  instrumental. 


iiisToim-:  DE  i.A  Misiarr: 
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Celui-ci,  il  est,  vrai,  ne  prenail  que  rarement  son  indé- 
peniianco  absolue.  Toulefnis  il  est  ci'i-laiii  (]ue,  iiième 
associi'  au  cliant  ilnut  il  était,  comme  chez  nous,  le 
soutien,  il  ne  s'aslreifiuail  point  à  le  suivre  note  con- 
tre note,  et  qn'uu  «  contrepoint  »  plus  ou  moins  fleuri, 
sans  pailcriles  préludes,  des  ritournelles  et  des  post- 
ludes,  afîrémentait  les  parties  de  tlrtle  ou  de  cithare. 
Il  eu  résultait  une  polyphonie  rudimentaire  à  II  par- 
ties, une  <i  diphonie  »,  pourrait-on  dire,  qui  marque 
les  limites  de  l'harmonie  simultanée  dans  l'art  grec. 
Ici  c'est  aux  seuls  rythmes  verhaux,  ou  à  peu  près, 
i[ue  l'on  aura  alfaire.  Les  monuments  nous  y  con- 
linent,  et  il  ne  faut  pas  l'oublier.  La  rythmi(|ue  va 
donc  se  réduire  à  des  niesui'cs  de  syllabes;  elle  sera 
presque  exclusivement  métiif|ue'.  Toutefois,  on  eu 
présentera,  autant  (jue  faire  se  pourra,  les  seules  ap- 
plications musicales. 


d'autres,  ils  produisent  les  amieaux  de  cette  chaîne 
solide  et  souple  que  liguie  chacun  de  leurs  vers. 

Toutefois,  —  et  cette  remarque  doit  précéder  l'ex- 
posé général  des  différentes  espèces  de  vers,  —  lorsque 
ceux-ci  sont  constitués  par  une  agrégation  de  mesures 
"  simples  »,  c'est-à-dire  de  temps-types  érigés  ea 
mesure  :  péons,  ioniques,  par  exemple,  ou  encore 
dochmiaques-,  il  arrive  très  souvent  que  la  fin  des 
mots  coïncide  avec  la  fin  des  mesures.  Autant  dire 
que  de  tels  vers  sont  sans  coupe  : 

TKTUAMi:ri\i':  cuktiqci-: 
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Mel|>omc'ni;  jouant,  sans  pliorheia,  de  l'aulos  double.  —  Coupe 
h  ligures  rouges,  jieinle  vers  450.  —  Musée  du  Louvre,  salle  G. 


h.\   COUPE    DES    MOTS 

147.  Les  mots  étant  le  canevas  nécessaire  du 
rythme  dans  l'art  musical  des  Crées  tel  qu'il  vient 
d'être  défini,  il  ne  faut  pas  s'étonner  que  leur  manière 
de  se  caser  à  l'intérieur  des  mesures  ail  été,  pour 
chaque  espèce  de  vers,  déterminée  avec  précision. 

Si  les  mots  commençaient  et  finissaient  en  même 
temps  que  les  mesures  elles-mêtnes,  il  en  résulterait 
un  cloisonnement  rythmique  intolérable,  par  sa  mo- 
notonie même.  Or  les  Grecs  se  sont  appliqués  avec 
soin  à  relier  un  mètre  à  l'autre,  en  anticipant  ou  en 
retardant  d'une  syllabe  sur  la  mesure.  Par  la  coupe 
des  mots,  principale  à  certaines  places,  secondaire  à 


1.  La  Métrique  est  la  science  de  la  versification  grecque  et  latine. 


w  _       _  v^  _ 

ycipou      Sùff^Bovoc 

[3.^31  Suppliantes,  393-^ 

11  est  encore  une  classe  de  rythmes  où  la  fin  des 
mots  coïncide,  de  règle,  avec  la  fin  des  mesures  : 
c'est  la  série  des  vers  et  des  systèmes  anapestiques, 
rythmes  de  marche  populaire  (Tyrtée)  ou  de  danses 
marchées  et  courues  ichœurs  tragiques  et  comiques). 
Dans  cette  orchestique  «  vulgaire  ",  les  percussions, 
la  carrure,  la  monotonie  des  chutes  verbales,  sont 
recherchées  avec  autant  de  soin  qu'elles  sont  éludées 
ailleurs.  Le  rythme  anapeslique  représente  essentiel- 
lement dans  l'art  grec  la  survivance  des  formules 
simplistes  de  l'art  fruste;  et  il  vit  encore  dans  le 
ijalop  et  la  poUni  des  Modernes.  L'absence  d'enjam- 
bement verbal  dans  la  série  des  mesures  anapesti- 
ques  éclaire  le  rôle  de  ces  «  soudures»  dans  tous  les 
autres  mètres. 

Partout  ailleurs,  lorsque  les  mesures  constitutives 


2.  Les  dochmiaques,  malgré  leur  complexité  interne,  ont  été,  sinon 
considérés,  du  moins  traités  comme  des  mesures  simples. 
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Tiimètre  ianib. 


Dimbtre  iambique. 


des  vers  sont  «  composées» ,  la  fin  des  mois  ne  coïn- 
cide jamais,  à  loutes  les  places,  avec  la  fin  des  mesu- 
res. C'est  le  cas  des  trimètres,  des  télramètres  (vers 
de  3  à  4  mesures)  et  a  fortiori  des  vers  plus  longs.  En 
d'autres  termes,  la  coupe  y  est  obligatoire.  Dans  les 
dimètres  (vers  de  2  mesures)  elle  n'esl  que  facultalive  : 
la  Lriéveté'  du  vers  dispense  d'en  souder  les  deux 
parties. 

Les  règles  de  la  coupe,  très  compliquées,  ressor- 
lissent  à  la  Métrique  et  ne  peuvent  trouver  place  ici. 

La  coupe  a  pour  elfet  d'établir  entre  les  diverses 
mesures  une  cohésion  étroite  et  de  les  délimiter. 
Lorsqu'elle  fait  défaut,  les  limites  de  la  mesure  se 
trouvant  mal  définies,  la  place  du  Posé  est  fréquem- 
ment déterminée  par  les  substituts  (l.'iOl,  qui,  en  prin- 
cipe, n'affectent  que  la  partie  faible  de  la  mesure. 

148.  En  résumé,  pour  reconnaître  et  spécifier  les 
mesures,  la  méthode  employée  dans  cet  exposé  sera 
la  suivante  : 

I.  Recherche  des  vers  les  plus  «  monnayés  »  afin 
de  s'y  trouver  en  face  du  type  organique  :  ici,  en  effet, 
pas  d'allongements  à  craindre,  puisque  les  longues 
sont  résolues  en  brèves  (=  puisque  les  noires  sont 
résolues  en  croches). 

II.  Attribution  du  Levé  à  la  région  de  la  mesure 
occupée  par  les  «  substituts')  ;  et,  par  voisinage,  déli- 
mitation du  Posé,  où  la  forme  rythmique  reste  pure. 

III.  Contrôle  par  la  coupe  verbale  (D.  Serruys). 
Application  va  être  faite  de  cette  mélhode  à  l'un  des 

rythmes  les  plus  employés  par  les  musiciens-poètes 
grecs,  le  rythme  iambique  : 

A.  —  Vers  dans  lesquels  la  coupe  suffit  à  montrer 
les  limites  des  mesures  : 

(Les  deux  vers  suivants,  qui  sont  liés  par  la  corres- 
pondance strophique  et  qui,  à  ce  titre,  ont  le  même 
organisme  rythmique,  présentent  des  coupes  aux 
mêmes  places.  Ces  coupes  signalent  les  diianibes.  Ces 
diiambes  sont  antithétiques  normaux  :  le  dernier 
diiambe  à  syncope  en  fait  foi.) 
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Ibidem  M  anUstropheyers  correspond 
[384] 

B. —  Vers  dans  lesquels  la  coupe  délimite  les  me- 
sures et  où  le  Levé  de  l'une  d'elles,  marqué  par  un 
substitut,  confirme  la  forme  antithétique,  normale  : 


^^ 
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[3S5] 

C.  —  Vers  dans  lesquels  les  substituts  et  les  coupes 
se  confirment  mutuellement  : 
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(Seront  signalés  au  passage  des  vers  où  les  substi- 
tuts, sans  coupe,  suffisent  à  affirmer  le  rythme.) 

Conséquence  :  Lorsqu'on  se  trouve  en  face  de  vers 
sans  coupe  et  sans  substituts,  il  faut  en  faire  des 
monomètres^  (vers  d'une  seule  mesure),  —  à  moins 
qu'il  ne  s'agisse  de  vers  constitués  par  des  mesures 
simples;  ou  de  dimètres  où  la  coupe  est  facultative; 
ou  de  vers  et  systèmes  anapestiques,  d'où  elle  est 
systématiquement  exclue  (147).  On  trouvera  à  l'é- 
tude des  Strophes  l'application  complète  de  cette 
méthode. 

149.  Résumer  ce  qui  précède  sera  définir  la  Mesure, 
autrement  dit  le  Métré  antique,  dans  l'art  vocal.  Il  doit 
être  envisagé  comme  un  groupement  de  temps-types 
(trochée,  iambe,  dactyle,  anapeste,  péons,  ioniques), 
divisé  en  deux  régions  rythmiques  (Posé  -\-  Levé  ou 
Levé -|- Posé)  d'intensités  différentes.  Signalées  aux 
exécutants  par  la  battue,  ces  deux  grandes  divisions 
sont  révélées  dans  des  cas  assez  nombreux  par  la 
place  que  les  formes  impures  des  temps  y  occupent 
(Levé). 

A  défaut  de  ces  variantes  affectant  le  Levé  et  dé- 
terminant le  Posé  par  voisinage,  les  limites  de  la 
mesure  sont  marquées  par  la  coupe  verbale,  qui  em- 
piète ou  retarde  d'une  syllabe  sur  ces  limites  (Serruys). 
Les  exceptions  ont  été  mentionnées  plus  haut  (1471. 

Il  ne  faut  pas  oublier  d'ailleurs  que  le  retour  pé- 
riodique, mais  non  toujours  isochrone,  du  temps- 
type  pur  se  faisait  à  travers  des  sons,  des  mots  et 
des  gestes,  et  que  les  mouvements  orchesliques  ve- 
naient eux-mêmes  en  aide  à  l'audileur- spectateur 
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dans  l'appréciation  du  rythme  ;  car  il  s'agit  ici  d'un 
art  triple,  dont  le  Hytlime  fait  l'unité.  Or,  le  Rythme 
appli(|iié  il  la  .Musi(iii(",  à  la  Poésie  et  à  la  Danse  ne 
peut  se  révéler  que  si  les  trois  Ai  ts,  simultanément, 
le  réalisent'.  Et  c'est  la  raison  ijui  fera  échapper  à 
nos  analyses,  hélas!  tant  de  chefs-d'œuvre  dont  nous 
n'avons  consei'vé  (|uo  les  mots... 

149  his.  Les  mesures  s'associent  pour  former  des 


père  au  rythme  type  d'un  vers  :  ainsi  un  pied  binaire 
substitué  à  un  pied  ternaire  (daclyle,  anapeste  subs- 
titués à  iamhe,  trochée  et  vire  vcnn);  un  pied  nor- 
nialenient  thétique  substitué  à  un  pied  normalement 
autiihéliquo  (dactyle  à  anapeste,  et  vice  versa,  tro- 
chée à  iambe,  et  vice  versa),  etc.  Il  est  indispensable 
d'observer  que  les  pieds  «  monnayés  »  et  les  pieds 
«  condensés  »  ne  sont  pas  de  vrais  substituts.  Ainsi  : 


vers  désignés  comme  il  suit  : 


Vers  (te  1  mesure 

—  2  mesures 

—  4       — 

—  (j        _ 


=  monomélre 
=  itimèlre 
=  trimùtre 
=  tétramt'lre 
=  penlamèlre 
=  hexamètre 
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Ils  peuvent  être  disposés  en  séries,  allongés  en  Sys- 
tèmes ou  disséminés  dans  les  Airs  et  les  Strophes. 
Aussi  aV'ectenl-ils,  suivant  les  cas,  des  aspects  très 
difTérenIs. 


[389] 

Ce  sont  là  de  simples  variantes. 

Les  substituts  isolés  affectent  toujours-,  dans  les 
vels  en  série,  la  partie  faible  de  la  mesure.  Ils  déter- 
minent donc,  par  voisinage,  le  Posé,  qui  ne  reçoit  en 
principe  que  le  temps  pur  ou  pied-type. 

Des  vers  tels  que  ceux-ci  sont  déterminés,  rythmi- 
quement,  de  la  façon  la  plus  certaine  : 


Trimètre 
iambique. 
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Au  contraire,  les  hexamètres  dactyliques  suivants  : 
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Un  éphèlie,  porteur  de  la  phorheiti,  joue  de  l'aulos  double.  —    Aù-to-  Ka 
Vase  en  forme  d'renochoé  (vase  k  vin)  à  fijjures  routes,  de  la  fin 
du  vc  siècle  avant  J.-C.  —  Cabinet  des  Médailles;  catalogue  de 
Ridder,  n"  407. 
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150.  I.  Vers  en  série  (exemples  :  le  dialogue  delà 
tragédie  ou  de  la  comédie,  le  récit  épique,  etc.).  — Ce 
sont  des  vers  isomètres  (ou  de  même  longueur)  et  qui 
se  succèdent  en  tirades  de  toutes  les  dimensions; 
des  trimèlres,  des  létramètres  et  des  hexamètres,  à 
base  d'iambes,  de  trochées,  de  dactyles  et  d'ana- 
pestes. Tous  ces  vers  soutfaits  vraisemblablement  de 
mesures  «  composées  »,  au  sens  antique  du  mot,  c'est- 
à-dire  (l.ï.'))  constituées  par  deux  ou  un  plus  grand 
nombre  de  temps  (-=  piedsl  types.  Cf.  (147).  La  coupe 
y  est  réglée  minutieusement,  anapestes  non  compris, 
puisqu'ils  y  répugnent. 

Les  limites  des  mesures  ne  sont  point  partout  évi- 
dentes. On  ignore  encore,  à  vrai  dire,  celles  du  mètre 
dactyliqiie,  qui  ne  comporte  point  de  substituts.  Or, 
la  battue  n'est  claire  que  là  où  ceux-ci  interviennent, 
puisqu'ils  ont  pour  etlét  de  délimiter  le  Levé. 

Les  «  substituts  »  sont  des  temps  d'une  forme  étran- 
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restent,  rythmiquement,  des  énigmes,  si  l'on  veut 
conserver  leur  désignation,  qui  paraît  ne  pas  corres- 
pondre à  leur  structure  :  il  est  bien  difficile  d'y  voir 
des  vers  de  six  mesures'? 

151.  II.  Les  VERS  EN  SYSTÈMES  sonl  des  vers  de  lon- 
gueur arbitraire,  que  rien  ne  limite,  dans  lesquels 
la  mesure  se  répète  indéfiniment  jusqu'à  ce  que  la 
conclusion  de  la  série  intervienne.  Ce  n'est  pas  seu- 
lement la  longueur  d'un  tel  vers  qui  le  distingue 
des  vers  en  série  :  ici  l'enjambement  d'une  mesure 
ou  d'un  dimètre  sur  l'autre  est  interdit  ou  indilfé- 
rent  :  il  n'y  a  pas  de  coupe  réglée.  Les  règles  qui 


1.  On  verrait,  par  un  exemple  de  l'Ilistoire  de  la  langue  musicale 
It.  I,  ch.  u).  comment  on  peut  espérer,  d;ins  quelques  cas,  obtenir,  au 
njnyen  des  danses  exécutées  par  les  personnages  chantant,  une  inter- 
prétation de  certains  mètres. 


i.  Les  vers  anapestiques  comportent  des  tolérances  spéciales  ;  ils 
admettent  des  substituts  à  presque  tontes  les  places.  C'est  qu'ici  la  per- 
cussion (le  Ifin/ts  fort)  rcprencl  si-s  droits  et  suffit  à  régler  la  battue. 

:î.  Je  crois,  pour  ma  part,  que  la  battui-  di'S  hexamètres  n'était  pas 
uniforme  et  que,  —  élément  de  variété  —  elle  se  faisait  tantôt  par 
dimètres,  t.intôt  par  trimètres,  etc.;  l'Iiexamt-tre  devait  être,  rythmi- 
quement, polymorphe,  si  Ton  tient  compte  des  dilferentes  formes  de  la 
coupe 
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président  à  la  construction  des  Systèmes  sont  surtout 
verbales  et  ne  peuvent  être  exposées  musicalement. 
La  fin  de  ces  vers  singuliers  est  souvent  marquée  par 
une  Cdtalexe  isyncope  intérieure  à  la  mesure  finale)'. 
Voici  le  sclième  métrique  d'un  très  long  système 
iambique  tiré  d'Aristopliaiie  {Chevnlicrs,  9)1-940|. 
Le  thème  rythmique  est  un  diiumbe  antithélique 
normal,  car  très  souvent  le  spondée  marque  le  Levé 
initial,  el  l'iamlie  second  e.st  partout  pur  : 


Varianle. 


[39.'i] 
L'ensemble  se  présente  sous  l'aspect  suivant  : 

^-Jp?  l^fr  Ih^r  {h^r  Ofr  ^fr  Wr 


^^fr  l^fr  l^fr  ^-^fr  Wrjfr  Vfr  ^h'r  {^fr  'l^fr 
^Jrr  Vfr  Ihl  l^fr  i^A^fr  W 


poser  en  principe  que  l'antistrophe  est  la  répétition 
parfaile  du  rythme  et  de  la  mélodie  de  la  strophe. 
Les  mots  seuls  diffèrent. 

Or  cette  répélilion  peut  se  reproduire  un  grand 
nombre  de  fois.  La  quatrième  Pylhique  de  Pindare 
est  faite  de  treize  fois  la  triade  suivante  : 

(   I.  Stropho. 

/  II.  Antistrophe  (=  Strophe). 
III.  Epode. 

de  sorte  que  la  mélopée  de  la  strophe  se  répète  26 
fois,  et  celle  de  l'épode  13  fois!  La  musique  strophique 
est  donc  préétablie  à  la  poésie.  La  cantilène  et  son 
rythme,  Gevaert  l'a  montré,  sont  les  conducteurs  des 
mots.  Kt,  dans  ce  lyrisme,  il  n'est  pas  venu  à  l'idée  des 
Grecs  qu'une  formule  expressive  unique,  créée  par  la 
mélodie  et  par  le  rythme,  n'eût  point  le  droit  de  por- 
ter des  paroles  successives  et  diverses.  C'était  alîaire 
au  musicien  de  pressentir  les  images,  les  i'dées,  les 
sentiments  du  poète,  et  de  leur  donner  un  revêtement 
musical  assez  large,  assez  souple,  pour  qu'il  s'y  adap- 
tât sans  contrainte.  Le  lecteur  n'ignore  pas  que  mu- 
sicien et  poète,  dans  l'art  classique  des  Hellènes,  ne 
font  qu'un  :  les  noms  des 
J  J  ,— ,  J  J  Mi  J  J  ri*  grands  Lyriques  et  des  grands 
_y        t^^      ■  c^  Tragiques     sont     aussi     les 

—      noms   des  grands   musiciens 


'-€-''         '-e-' 


[.■iO  1 


Cette  tirade  de  o7  diiambes  est  un  vers  unique, 
délimité  avec  certitude  par  les  métriciens,  et  il  est 
le  type  de  tous  les  systèmes  analogues.  Ont  élé  souli- 
gnées les  coupes  qui  établissent  des  anneaux  de  sou- 
dure enlre  les  mètres.  Elles  sont  disposées  au  hasard. 

152.  111.  Les  VERS  lyriques  sont  rarement  plus  longs 
que  six  mesures.  Us  peuvent  prendre  soit  la  forme 
des  vers  en  série,  — ■  tout  en  restant  isolés  ou  groupés 
en  petit  nombi-e,  —  soit  les  formes  rythmiques  les 
plus  variées,  au  gré  du  musicien-poète. 

Le  propre  des  compositions  lyriques,  »  Airs  », 
«  Strophes  »,  est  le  mélange  de  vers  très  dilférents 
par  la  longueur  et  l'organisme. 

Dans  les  «  Airs  »,  celte  variété  est  appelée  par  le 
texte  littéraire,  dont  les  phases  successives  exigent 
des  modes  d'expression  dilférents.  A  étudier  de  près 
certains  solis,  dont  il  ne  reste  que  le  schème  rythmi- 
que, on  se  rend  compte  de  l'adaptation  étroite  des 
groupes  de  durées  syllabiques  au  sens  verbal  de  ces 
morceaux.  Ici  les  mots  sont  les  conducteurs  des 
rythmes  et  des  sons,  et  le  poète  précède  le  musicien. 

Dans  les  <c  Strophes  »,  au  contraire,  la  variété  est 
créée  par  la  fantaisie  du  musicien.  C'est  lui  qui  trace 
le  canevas  rythmique  et  sonore  auquel  le  poète  adap- 
tera des  mois.  La  preuve  en  est  que  la  strophe  n'est 
jamais  isolée;  elle  a  toujours  au  moins  un  pendant, 
l'Antistrophe;  réplique  rigoureuse  où  les  longues  et 
les  brèves  (-et  w)  se  trouvent  disposées  dans  le  même 
ordre.  Rarement  un  substitut  intervient  :  on  peut 


1    Voy.  Masqueray,  Métrique,  §S  57,  70,  122,  170,  etc. 


r  '  '      de  la  Grèce. 

jj_     jj^      f  \ Ces  deux  systèmes  de  com- 

'y  f  r    %■  f  ^     -■  P  r     position,  appliqués  l'un  aux 
^  Airs  lyriques  commandés  par 

\J  Ç\     -  O    ^^      ''"^  poésie,  l'autre   aux  Stro- 
phes  lyriques  musicalement 
J  J  j'i    J  J  O    J_J  «^r      créées  avant  les  mots,  coni- 
"*  "^  ^       -£    portent  des  différences  dans 

les  moyens  employés,  et  il  y 
aurait  lieu   de  comparer  les 
vers  de  l'un  et  l'autre  régime. 
On    indiquera    sommaire- 
ment les  caractères  communs  à  tous  les  vers  lyriques  : 

a).  Contrairement  à  ce  qui  se  passe  dans  les  vers 
en  série  (ioO),  et  en  raison  même  de  la  diversité  des 
espèces  rythmiques  employées,  la  battue  chavire  fré- 
quemment dans  le  cours  d'un  air  ou  d'une  strophe. 

6).  Lorsque  le  vers  lyrique  a  la  forme  d'un  vers  en 
série  (trimètre  iambique,  par  exemple,  ou  tétramè- 
tre  trochaïque,  etc.),  les  temps  restent  souvent  purs, 
ou  bien  le  même  substitut,  à  intervalles  réguliers, 
—  le  plus  souvent  de  2  en  2,  —  prend  la  place  du 
pied  type.  En  d'autres  termes,  le  vers  lyrique,  quand 
il  emprunte  sa  forme  à  un  vers  en  série,  conserve 
volontiers  le  thème  rythmique  tel  quel,  à  tous  les 
temps  de  la  mesure-. 

c).  Quand  les  mesures  sont  ce  composées  »  (150) 
(155),  les  enjambements  verbaux  faisant  soudure  de 
l'une  à  l'autre  sont  la  règle,  à  certaines  places.  Fait 
essentiel  qui  ne  peut  qu'être  signalé;  contrôle  effi- 
cace du  cloisonnement  rythmique  (Serruys). 

d).  Le  nombre  des  types  de  vers  lyriques  est  indé- 
fini, et  le  musicien-poète  est  toujours  libre  d'en  créer 
de  nouveaux.  11  lui  appartient  de  mettre  en  vedette 
les  éléments  caractéristiques  de  la  mesure,  atin  que 
le  lecteur  ou  l'auditeur  puisse  s'orienter  à  travers 
d'aussi  libres  créations.  iMalheureusement  la  musique 
et  la  danse,  qui  seraient  le  plus  propres  à  orienter 
l'auditeur-spectaleur,  font  défaut;  en  un  grand  nom- 
bre de  cas  nous  ne  pouvons  soupçonner  la  contex- 
ture  de  ces  rythmes,  par  suite  de  l'ignorance  où  nous 


2.  C'est  ce  qui  arrive  fréquemtneat  dans  les  tragédies  et  les  comédies. 


HISTOIRE  DE  LA   MCSIOVE 
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soniiiies  lies  allonj^emeiils  intlif,'és  aux  »  longues  »  du 
lexle  verbal. 

153.  Une!  lUait  le  rôle  de  la  mélopée  dans  les  vers 
en  série  et  dans  les  vers  en  systèmes?  Au  théâtre 
la  récitation  parlée  (avec  ou  sans  accompagnemenl 
instrumentai!,  la  déclamation  chaulée  et  accompa- 
gnée, alternaient  avec  les  vers  lyriques,  où  toutes  les 
ressources  de  la  voi.x  et  des  instruments  élaicnt  mises 
eu  œuvre.  Que  si  le  lecteur  ne  peut  se  satisfaire  d'une 
aussi  rapide  et  aussi  vague  réponse,  il  trouvera  la 
i|ueslion  défrichée,  sinon  résolue,  dans  les  ouvrages 
auxquels  cet  exposé  pratique  sert  d'introduction. 

154.  Il  est  nc'cessaire,  pour  le  l'onlrùle  de  retrouver 
dans  les  monuments  musicaux,  et  aussi  dans  les  textes 

non  poLM'vus  de  notalion  musicale,  les  mesures  telles 
qu'elles  viennent  d'être  délinies  et  représentées. 

Toutes  les  fois  qu'aucune  indication  ne  contrevien- 
dra à  la  forme  normale  (144),  c'est  elle  qui  sera  adop- 
tée. 11  s'agit  ici  non  de  systématiser,  mais  de  recueil- 
lir les  faits  rythmiques  qui  présentent  un  caractère 
de  cerlituile.  Ils  sont  peu  nombreux;  les  lacunes  sont 
grandes  dans  les  résultats  ac([uis.  Mais  ils  permettent 
déjà  de  s'orienter  dans  le  riche  dédale  des  mètres 
antiques  et  d'en  cataloguer  nu  certain  nombre. 

155.  Les  Grecs  distinguaient  les  mesures  simples  et 
les  mesures  cumposées.  Il  faut  y  ajouter,  en  vue  d'un 


classement  logique,  des  mesures  hrlérof/rnes  et  des 
mesurer!  mi'ldhtjlnjiii's. 

Les  mesures  simples  sont  conslituées  par  un  seul 
temps  (pied).  Il  y  en  a  des  exemples  dans  les  six  types 
2:j,  24,  41!,  '14,  4;;,  46  du  tableau  des  iMesm-es  [3<i()j. 

Les  mesures  composées  sont  faites  de  l'agrégation 
de  deux  ou  plusieurs  lemps.  Ce  sont  tous  les  types 
autres  que  les  six  énoncés  ci-dessus  et  présentés  dans 
les  exemples  iiréeédenls. 

Les  mesures  hétérogènes  sont  produites  par  la  jux- 
taposition de  pieds  appartenant  à  des  genres  rythmi- 
ques dill'érenls.  La  bullue  parait  s'y  être  faite  par 
décomposilion  des  temps. 

Les  principales  mesures  hétérogènes  sont  les  doch- 
minqiics  cil  II  I. 

Les  mesures  métaboliques  contiennent  une  modu- 
lation rythmique,  on,  plus  exactement,  sont  l'agent 
d'une  modulation  rythmique  et  l'intermédiaire  entre 
deux  rythmes  antagonistes.  Par  leur  ambiguïté  cons- 
titutive, elles  se  rattachent  en  eli'el  à  l'un  ou  à  l'autre 
de  ces  rythmes  et  tirent  de  cette  instabilité  l'eflica- 
cité  de  leur  emploi. 

Le  choriambe  (— uw— ),  ainsi  nommé  parce  qu'il  est 
formé  d'un  trochée  (=::  chorée)  et  d'un  iambe  |377|,  est 
un  type  de  mesure  métabolique.  Toutefois  il  n'a  point 
partout  cette  fonction. 
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Autos  douille  accompagnant  les  jeux  d'honnêtes  citoyens,  aprîîs      dessus  un  i)eltt  v.'iso.  L'autre  fait  de  l'équilibre.  —  \"a!'e  peint 
boire.  L'un  d'eux  parait,  d'un  grand  élan,  s'apprêter  Si  sauter  par-     vers  300  avant  J.-C.  ot  publié  dans  le  J/Ksi'oB«r//w«(('»,  XY,  15. 


Mesures  simples. 


TEMPS    ERIBES    EN    ME-iL'RES 


156.  Le  tableau  suivant  peut  en  être  dressé  : 


TrocKée 


(pas  d'exemple  coimn] 
L- 


laiiibe 


Dactyle 


i  majeîjr 


(pas  ie.\ençle  connu.) 
jj,  ^  ^     »  \  ânapesti 


157.  Constituée  par  un  seul  temps,  la  mesure  sim- 
ple est  une  forme  lylhmique  exceptionnelle. 

Parmi  les  temps  londamentauxénumérés,  ceux  qui 
se  prêtent  le  mieux  à  la  transformation  en  mesui'e 
sont  les  temps  contenant  plus  de  4  unités,  les  péons 
et  les  ioniques. 

Les  temps  de  3  et  de  4  unités  ne  sont 
guère  érigés  en  mesures  que  dans  les 
mesures  composées  hétérogènes.  On 
verra  plus  loin  l'iambe  s'unir  au  créti- 
(jue  en  conservant  sa  battue  propre, 
pour  former  un  dochmiaque  i20l). 


p 
mOTomètres  de  l'Jbonyme 


I     Péons 
crélicjues 


5Ë 


^1^ 


L 


^^ 


[395] 


MESURES    DACTYLIOl'ES 

158.  D'après  le  nom  donné  par  les 
Anciens  eux-mêmes  au  vers  homérique, 
on  aurait  dans  l'hexamètre  daeltjlique 
(-—  6  mètres  composés  chacun  d'un  dac- 
tyle) un  assemblage  de  6  mesures. 
C'est  là  une  étiquette  tardive,  qui  ne 
correspond  qu'imparfaitement  à  l'or- 
ganisme du  vers  épique  :  la  coupe  des 
mots  en  fait  foi.  Cf.  [392].  Exemple  : 


1.  Eq  imitation  du  péon  épibate  antithétique  décrit  par  Ar.  Uuintilien  [360, 
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,'  \J      KJ  I 


[.3U6] 


Cela  ne  doit  pas  èlie  le  rythme  primitif.  Cette  ques- 
tion ne  relève  que  de  la  Métrique  :  aucun  teste  mu- 
sical n'éclaircit  le  problème.  On  remarquera  que  la 
mesure  5  est  un  dactyle  pur  (abstraction  faite  de  l'em- 
ploi exceptionnel  du  spondée  à  cette  place).  La  me- 
sure 6  est  toujours  dissyllabique. 

MESURES    ANAl'ESTIQUES 

159.  Le  seul  exemple  musical  que  l'on  puisse  citer 
de  pieds  de  quatre  unités  individualisés  en  mesures 
est  tiré  de  l'Anonyme.  La  notation,  complétée  parles 
points  du  Posé,  se  présente  dans  l'ensemble  des  ma- 
nuscrits sous  la  forme  : 


pareil  exercice  la  musique  soit  en  cause 
—  on  puisse  grouper  deux  à  deux  ces 
anapestes,  l'élève  devait  les  rythmer 
_C  ^  comme  si  chacun  d'eux  eût  été  une  me- 
sure. Cet  exemple,  on  le  voit,  ne  tire 
pas  à  conséquence. 

MESURES    PliONIQUES    (QUINAIRES) 

160.  Les  temps  sont  souvent  ici  assimilés  aux  me- 
sures et  battus  comme  tels.  Le  posé  et  le  levé  du  lemps 
deviennent  donc,  régulièrement,  le  Posé  et  le  Levé 
de  la  mesure. 

Les  vers  lyriques  faits  de  péons  sont  principalement 
des  tétramètres. 

Les  péons  créliqices  ont  pour  type  de  mesure  la  forme 


[39S1 


I-  r  i_  F 


.r   F 


'^mM 


[397] 


Ce  sont  là  des  anapestes,  dans  lesquels  la  noire  est 
monnayée.  Il  en  résulte  une  série  de  temps  entière- 
ment résolus  en  leurs  unités  constitutives  :  des  pro- 
céleusmatiques,  disaient  les  Giecs.  Dans  la  musique 
vocale  ces  séries  ininterrompues  de  brèves  sont  ex- 
ceptionnelles. 

Bien  que  musicalement  —  si  tant  est  que  dans  un 


Aristophane 


et    pour    variantes    de    cette 
forme  les  monnayages  : 


[399] 


Il  est  rare  que  plusieurs  mesures  du  type  3  se  sui- 
vent. Voici  quelques  schémes  de  vers  crétiques  tétra- 
mètres : 


Siinmias,cilé  par  Hephcstion. 


Arislophane 


VJU        <->        KJU 


Siinmias,citi''  par  Hephcstion 


Quelquefois  le  dernier  pied  subit  une  condensation 
des  unités  (les  Grecs  disaient  une  catalexc,  mot  qui 
dans  bien  des  cas  est  synonyme  de  syncope)  : 


[100] 


J-    \j       VJO 


^^ 


5^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


KDu-Kè-Ti    KH  -  ihVBe  mo-Xiv     oï-Kob   ù-Tio    (lia-    oui; 


^ 


^^^^^^^^^ 


Tàv()iu-Ya-ba     (inmpo-buic.  ràv  é -ko  9ev     énBo-XaTi;  buaBÉ  -  oii;     opiie-vav 

[402]  Suppliantes.  Hû"! 


[i03] 

Il  y  avait  deux  espèces  de  crétiques  :  les  uns  th^ti- 
ques  :  l  f   f   *  ) .  les  autres  antithétiques  :\«   »   f  I  • 

[404]  [''"=] 

Dans  ces  derniers  le  Posé  est  la  plus 
courte  des  deux  divisions  de  la  me- 
sure. On  constate  ainsi  que  le  genre 
hémiole  admet  aussi  bien 


L  =  2  'î"''  V 


Il  y  a  des  cas  où  la  forme  à  S;8  n'est  qu'une  appa- 
rence et  où  le  crétique  est  un  ditrochée  dont  le  se- 
cond pied  est  condensé  : 


161.  Le  péon  bacchinqiie  ou  hacchée,  qu'il  faut  bien 
se  garder  de  confondre  avec  le  diiambe  condensé  : 


JIISTOIfilS  DE    LA   MfSK^irii: 
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1^ 

[106] 

iloiit  la  clianson  Je  Tralles  [44;;^  montre  un  type,  est 
lin  pif J  qninaiie,  qui  seniljle  olre  l'antafîonisle  du 
crétique,  de  la  même  manière  que  l'iambe  esL  l'anta- 
f^oniste  du  trochée.  Battue  cependant  incertaine,  énif;- 
matique.  Les  métriciens  donnent  à  entendre  qu'elle 
peut  être  : 


\j     j:.      J_        '  ictus  principe»!. 
P  '  ictus  secoiulaire. 

[1Û71 

ce  qui  est  au  moins  singulier. 

D'après  eux,  il  faut  écrire  de  la  façon  suivante  les 
tétramétres  bacchiaques,  de  forme  très  simple,  que 
l'on  trouve  délinis  dans  Hépheslion  et  dont  Eschyle  a 
usé,  en  des  moments  pathétiques  : 


1K  ob  -  ^a 


npo-oén  -  Tci  u'      à-ijity-YriQ', 

ftometieellS 


[lOS] 

1.0  monument  étudié  ci-après  (Air  de  l'Anonyme) 
parait  présenter  la  battue  : 


[409] 

162.  Un  fait  est  hors  de  doute  :  dans  les  mètres 
péoniques  (quinaires)  le  contact  du  6/8  et  aussi  du  3/4 
avec  le  3/8  est  considéré  comme  un  tempo  rithalo 
agréable.  Le  mélange  de  ces  trois  formes  rythmiques 
est  goûté  par  les  Grecs  et  aussi  par  les  Latins. 

L'isochronisme  n'est,  dans  la  lyrique  grecque,  qu'un 
élément  fort  secondaire.  A  l'encontre  de  ce  qui  se 
passe  dans  les  vers  en  longue  série,  faits  surtout  pour 
la  déclamation  ou  la  lecture,  il  a  élééludéeu  mainte 
occasion  par  les  poètes-musiciens  du  lyrisme.  Le  S/8, 
le  3  't  l'A  le  6  8  vivent  en  bons  voisins.  Sur  ces  lluc- 
tuations  rythmiques,  Laloy  a  écrit  des  pages  péné- 
trantes '. 

Assez  souvent,  lorsque  dans  un  même  vers  les  péons 
antagonistes  se  rencontrent,  il  arrive  qu'ils  soient  sé- 
parés l'un  de  l'autre  par  une  mesure  de  6  unités.  11 
y  a  là  un  procédé  ingénieux,  délicat,  quelque  chose 
d'analogue  peut-être  au  rôle  joué  par  le  choriambe 
dans  le  vers  sapphique  (20i|.  Mais  dans  l'incertitude 
de  la  battue,  je  me  contenterai  d'écrire  avec  une  dou- 
ble haste  (140),  ce  qui  est  une  solution...  prudente  : 


^m 


_  «j  _ 


[110] 


u      _      _ 

Alceste,  595-604. 


Une  preuve  qu'on  peut  se  passer  de  l'allongement 
du  5/8  en  6/8  dans  de  tels  vers  est  fournie  par  une 


1.  Arisloxène  de  Tarcnte,  p.  137  et  passim. 


petite  pièce  de  l'Anonyme,  un  air  instrumental,  peut- 
être  une  mélodie  vocale  transcrite  [lour  cithare,  et 
dans  laquelle  un  choriambe  voisine  avec  des  péons. 

Si  l'on  s'en  tient  aux  manuscrits,  nulle  part  le  signe 
de  la  longue  à  2  unités  ne  se  lit,  et  les  longues  {-)  va- 
lent 2  unités,  sans  plus. 

Le  schème  rythmique  peut  être  établi  comme  il  suit, 
en  ado|)lant  pour  solutions  celles  qui  se  trouvent 
dans  le  plus  grand  nombre  de  manuscrits,  méthode 
dont  il  faut  bien  se  contenter  ici,  la  qualité  des  textes 
n'étant  pas  suflisamment  hiérarchisée  : 


Air  de  l'Anonyme. 


^ 


< 


!<' 


_       _      o    _ 


m 


<  n  F  c 


â; 


VA-^      \J  — 


La  troisième  couple  de  mesures  étant  d'une  forme 
bien  connue  dans  la  poésie  lyrique  (c'est  un  yhiré- 
cratéen...  premier)  : 


on  peut  faire  subir  au  fa  supérieur  de  la  dernière  me- 
sure l'allongement  voulu  pour  produire  cette  syncope 
(c'est-à-dire  3  unités  de  temps  au  lieu  de  2).  Mais  par- 
tout aHleurs  on  doit  conserver  aux  longues  de  2  unités 
la  valeur  graphique  que  les  manuscrits  leur  prêtent. 
Westphal  a  bravement  allongé,  dans  les  quatre  pre- 
mières mesures,  la  longue  terminale  :  c'est  une  sup- 
position que  rien  n'autorise-. 

Sept  manuscrits  fournissent  cet  air.  Il  y  en  a  deux 
à  Paris,  désignés  ci-dessous  parleurs  numéros  de  ca- 
talogue (Bibliothèque  Nationale)  et  dont  voici  les  fac- 
similé  : 

(2532  )     KÛiXov    £^(xan(iov 


1;  o/'^i-'C^^nv./nKnFG 

[iiiî] 
(Z'fBS)   KÛiXov     të,âanjiov 

L~ii  ir  Cu_   û    V 

(iiii 


i.  On  peut  admirer  la  décision  avec  laquelle  il  a  coiffé  tel  signe 
plutôt  que  tel  autre  du  Irait  marquant  la  longue.  Sans  doute  les  autres 
uianuàci'its  l'ont  guidé?  Car  il  faut  avouer  que  sur  nos  deux  «  parisiens  " 
liien  des  incertitudes  subsistent. 
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Ci-dessous  la  Iranscriplion  que  Weslphal  [die  Mu- 
sik  des  ijricch.  Alterllnum,  p.  337)  en  propose  : 

[mi)_  _ 
L-u<uL<nvyn<nFc 

[il  5] 

\     _(Z«8]_  _ 

[416] 

Comme  nulle  part  Weslphal  n'a  relevé  le  signe  de 
lalongue  ternaire  [378],  on  peut  estimerqu'il  n'y  a  pas 
lieu  de  l'introduire,  si  ce  n'est  dans  la  sixième  et  der- 
nière mesure,  qui  parait  contenir  une  syncope  interne. 

On  peut  donc  croire,  jusqu'à  plus  ample  informé, 
que  ce  petit  air  charmant  se  compose  de  quatre  me- 
sures quinaires  suivies  de  deux  mesures  sénaires.  Un 
choriambe  (-  u  w  -),  mesure  métabolique  (=  modu- 
lante! parexcellence,  sert  de  lien  entre  les  deux  séries. 

Observons  sur  l'ex.  [417]  que  si  la  traduction  ryth- 
mique y  est  exacle,  les  Levés  et  les  Posés  des  mesures 
se  trouvent  alfrontés,  d'une  mesure  à  l'autre  et  aller- 
nativement  :  il  y  a  renversement  de  la  battue  à  cha- 
que mètre.  C'est  là  une  recherche  étrangèie  à  notre 
art,  et  c'est  assurément  une  des  singulaiités  de  la 
rythmique  des  Grecs,  qui  mérilerait  qu'on  la  mit  en 
pleine  lumière.  Il  en  sera  relevé  des  exemples  irré- 
cusables dans  les  Strophes  [532]  et  suiv. ,  et  ils  témoi- 
gneront que  ce  chavirement  de  labalance  rythmique, 
dont  l'Air  de  l'Anonyme  pose  le  problème,  était  un 
procédé  usuel  dans  le  lyrisme. 

163.  Eu  eiïet,  avant  d'abandonner  ce  petit  monu- 
ment, il  faut  constater  qu'il  serait  permis  de  donner 
aux  mesures  'S  et  6  la  forme  suivante  : 


m^ 


1^ 

[.117] 

autrement  dit,  de  revenir,  pour  conclure  la  période, 
au  thème  rytlimique  initial.  Le  6/8  se  trouverait  ainsi 
isolé  et  représenté  par  une  seule  mesure,  noyée  au 
milieu  de  mesures  quinaires.  Cela  n'était  point  pour 
effrayer  les  Grecs.  {Cf.  Laloy,  ArisUixène,  p.  327  sq.) 
Il  y  a  une  telle  ressemblance  entre  les  rythmes  de 
cet  Air  et  ceux  des  vers  10-11  de  la  Pythique  V,  —  dans 
l'hypothèse  où  aucune  longue,  ici  comme  là,  ne  vaut 
.plus  de  deux  unités,  —  que,  en  appliquant  la  règle 
de  Serruys,  se  provoque  une  comparaison  justiliée 
par  les  apparences.  Est  adoptée  pour  l'ensemble  la 
battue  normale  du  diambe  terminal  : 


KaT'oi-Sùff- 061  (lô-KOi  -     pavto-n-av 

[41  S] 

Qu'il  paraisse  plus  simple  d'allonger  la  longue  ter- 
minale de  cliaque  péon  et  de  chaque  bacchée,  cela 


peut  être  l'opinion  d'un  grammairien;  ce  n'est  pas 
celle  d'un  musicien.  Laloy  reproche  aux  métriciens 
modernes  de  s'être  acharnés  à  établir  ces  équivalen- 
ces et  cet  isochronisme.  «  L'oscillation  de  cinq  à  six  et 
de  six  à  cinq  devait  ajouter  au  charme  de  ces  rythmes 
enveloppants  et  tournants...  L'introduction  des  péons 
et  des  bacchées  réels  (dans  des  séries  diiambiques) 
prévient  la  monotonie  du  rythme  ternaire  trop  pro- 
longé. »  [ArUlo-vènc.  p.  331.) 

164.  Apparemment  il  n'y  a  pas  de  différence  essen- 
tielle entre  les  péons  (crétiques  el  bacchiaques)  consi- 
dérés comm'>  pieds  et  les  péons  comptés  pour  mètres. 
Temps  et  mesures  peuvent  se  confondre.  Toutefois,  la 
nature  de  leur  emploi  conseille  des  traitements  di- 
vers. Ainsi  les  exemples  antérieurs  sont  tirés  de  vers 
péoniques  isolés,  et  il  est  nécessaire  d'y  mettre  en 
évidence,  en  raison  de  cet  isolement,  les  divisions  in- 
ternes du  rythme  type,  par  conséquent  de  battre  par 
temps  :  ce  qui  revient  à  taire  du  temps  la  mesure.  Au 
contraire,  les  hymnes  delphiques  présentent  de  lon- 
gues séries  de  péons;  et  il  est  logique,  en  pareil  cas, 
d'y  chercher  les  groupements,  selon  la  méthode  pré- 
conisée par  Aristoxène.  Il  vaut  donc  mieux  réserver 
ces  hymnes  à  la  section  des  «  mesures  composées  » 
[213]'à  [215]. 

MESURES    IONIQUES 

165.  Les  temps  ipieds)  de  6  unités  peuvent  être, 
comme  ceux  de  o  unités,  érigés  en  mesures  simples. 
Les  deux  formes  types  et  leurs  variantes  sont  : 


Ionique  majeur. 
Z     —    o    w 


Ionique  mineur. 


\/£iriante' 


[119] 

On  compléterait  ce  tableau  en  monnayant  telle  noire 
qu'on  voudra,  et  l'on  obtiendrait  ainsi  o  combinaisons 
nouvelles  pour  chacun  des  deux  types. 

Fréquemment  une  syncope  (anaclase)  se  produit  à 
l'intérieur  de  la  mesure,  ou  à  la  soudure  des  mesures. 
L'ionique  majeur  peut  devenir  : 


j.  ^     — 


Mesure  à  3  temps  binaires, 
iuiiiiiue  majeur  synco|jé  : 


[420] 


forme  rytlimique    qui,    métriquement,   peut  passer 
pour  un  ditrochée,  mais  en  est  bien  différente  : 


Mesure  à  2  temps  ternaires,  iHIrochce  : 


L'ionique  mineur  admettait  une  syncope  de  sa  der- 
nière unité  sur  la  première  unité  de  la  mesure  sui- 
vante, chevauchement  qui  engendrait  un  dimètre 
de  la  forme  : 
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^  \j  J-  u  — 


(122) 


VJ     ^     _ 


166.  Ioniques  majeurs.  —  Ils  se  piésentenl  sous  la 
roniio  de  dimOIri's,  île  tiinii'lrcs,  de  lélramctres. 

Voici  des  Iriméties  remariiiiahles  (Sappho,  fr.  54, 
lîerykl  : 


& 


^ 


^^ 


^^^ 


^ 


^ 


[i2HJ 


^^^ 


S 


Oo  —   »JV^      ^   — 


On  trouve  dans  la  TragodopoJagra  de  Lucien  des 
létraniétres  en  série  continue,  —  donc  isochrones  (?), 
—  où  un  mode  de  noiation  irrégulier  permet  seul 
la  transcription  :  certaines  mesures  admettent  une 
valeur  plus  courte  que  la  brève  normale.  Ci-dessous 
la  forme  du  vers  type  (dit  sotadée)  et  ses  principaux 
substituts  : 


s^^ 


a:s''  ^ 


^ 


O-i  ^u>u<^\j     s.  —    ^j  \j     J.\j  —.    \j      J._ 


s 


^  ^  p  >rJl 


^^^^^ 


s 


Les  vers  suivants  contiennent  des  brèves  abrégées  . 


^ 


^Tt=^ 


^ 


^^^^^ 


J.    —     KJ   \^       J.    —    \J  ^        >inj  —  \J\J      JL.   _ 


Il  va  de  soi  que  si  dans  le  sotadée  chaque  mesure 
subit  l'anaclase  et  prend  l'aspecl  d'un  ditrochée,  il 
l'aut  bien  se  aarder  de  rythmer  à  68  : 


l._ 


^^^^m^m 


L_ 


^^^^^^^ 


^ 


-^  w  —     yj      —  yj—     «^       ^  w^    v^     JL  v^  L^ 


167.  Ioniques  mineurs.  —  On  trouve  dans  Aris- 


tophane des  dlniètres  de  forme  très  libre,  où  les  va- 
leurs du  3/4  se  répartissent  comme  il  suit  : 


V  „"-'  —   ,-      —   O    —    o 
oe-po-^ai  Agi-  eu  tS-voooav 


Ki-fla-pfv   Te      [laT-Ép' ujivujv 


—     Kj     Oo        —  \J      yj     —      .j^ 

dpo£-vi  (5o  -  à       bo  -  Ki'-uuj 

ThesmophoricG  123  5 
[i271 

A  tout  prendre,  ces  ioniques  exceptionnels  sont 
moins  irréguliers  qu'une  forme  très  commune  du 
dimèlre  où  les  deux  mesures  sont  liées  l'une  à  l'autre 
par  syncope  |422|.  Il  en  résulte  un  petit  vers  éléganl 
dont  Anacréon  a  beaucoup  usé  et  qui  porte  son  nom  : 


\j  \j  -L  yj  

A6  -rd^lOI  Xli-pnv 


vj  -1 

'0-(in  -  pou 

Anacreun  fi-   'L  Bcrgk 


[42S] 


Cette  soudure  par  syncope  se  nomme,  elle  aussi. 
(inaclase.  On  la  retrouve  dans  les  trimètres  et  dans 
les  tétramètres  faits  d'ioniques  mineurs. 

Exemple  de  tétramètre  avec  double  anaclase  : 


ô-pf  yap-TKjyop  TCxbe'Zeuç 

Promelhce  .  3S9 


(j  <->  -1   «j   _ 

VO  •  Ti-OlÇ  É  -Tty 


[429] 


A  signaler  enhn  la  condensation  très  fréquente  des 
deux  noires  du  Posé.  L'exemple  est  un  Irimètre  : 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


(jipc-v6(;ou    -    noT'  ditiAn-ati        KO-Ki-ov 

Œdipe  Roi, 511 
(130) 

Les  penlamètres,  les  hexamètres,  même  les  liepla- 
raèli'es  se  rencontrent  chez  Euripide.  C'est  dans  sa 
tragédie  des  llacchantes  que  les  plus  brillantes  stro- 
[ilies  du  mélre  ionique  mineur  déroulent  leurs  pério- 
des. On  en  trouvera  aussi  de  beaux  exemples  dans 
les  Perses  iCa,..),  les  Suppliantes  d'Eschyle  U018,..|, 
les  VII  conire  Thêbes  |720,..I,  Pronu'lhêe  (397,..),  les 
Supplianlcs  d'Euripide  (42,..),  le  Ci/clopc  (49a,..),  les 
Grenouilles  (.324, ..i,  lasGuèpes  |291,..|,  etc. 

Souvent  les  3,4  sont  mis  en  contact  avec  de  vrais 
0,8  et  il  y  a  réellement  passage  de  la  battue  ternaire 
à  la  battue  binaire  ou  rice  versa.  Le  fait  que  6/8  et 
3/4  comptent  l'un  et  l'autre  G  unités  constitutives  a 
paru  aux  Grecs  une  raison  de  les  juxtaposer.  Et  il  on 
résulte  de  fort  jolies  «  métaboles  ».   Nous  dirions 
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modulations  ri/lhmiques.  Pourquoi  celte  expression  très  claire  n'entrerait-elle  pas  dans  notre  langage  musical? 


^^^^&, 


Wm^^ 


J^{M]m  itsji^l^^ 


LVIII 

Aulos  double.  La  Ménade  qui  en  joue  porte  au  poignet  gauche 
un  fourreau  à  franges  destiné  à  contenir  les  «  tîntes  ».  —  Vase 
peint  vers  4-10  av.  J.-C.  ;  amphore  k  ligures  rouges  de  la  collection 
de  Luynes.  —  CiiHnel  des  Slédiiilles;  catalogue  de  Ridder,  n"  357. 


J^|[SÏ|[^|EÎ^H^^I^ 


LIX 

Tympanon  (à  grelots?)  percuté  par  une  Ménade.  C'est  une  peau 
tendue  sur  un  cercle  rigide.  L'exécutant  frappe  avec  la  paume 
de  la  main.  Cette  image  ouvre  la  série  des  instruments  à  percus- 
sion. —  La  figure  est  empruntée  au  Ihinse  (cortège)  de  Dionysos, 
qui  orne  l'amphore  déjà  citée  (LVIII). 


Mesures  composées. 

168.  Constituées  par  plusieurs  temps,  les  mesures 
composées  sont  les  formes  rythmiques  les  plus  fré- 
quentes. 

Elles  seront  étudiées  suivant  l'ordre  et  les  catégo- 
ries du  tableau  [360],  et  l'on  s'arrêtera  de  préférence 
au.\;  exemples  musicaux.  Les  exemples  purement  mé- 
triques (réduits  aux  mots  des  textes)  sont  nécessaire- 
ment sujets  à  controverse;  aussi  ne  seront  présentés 
dans  les  pages  suivantes  que  ceux  dont  l'interpréta- 
tion est  vraisemblable. 

Ditrochée  thétique  [360,  ,].  —  C'est  la  forme  nor- 
male (144).  Son  emploi  le  plus  fréquent  se  trouve 
dans  le  vers  de  4  mesures  dit  tiitramètre  trocluwjue , 
du  type  : 


LEVE 


LEVE 


lEVf. 


Ut 


zst 


ir? 


A  l'exception  de  la  quatrième  mesure,  qui  conserve 
toujours  la  même  forme,  les  trois  autres  comportent 
dans  leur  partie  faible  les  substituts  déjà  signalés 
(130),  spondée  [360,,i'i.]  et  anapeste  : 


Le  dactyle  est  exclu  des  substitutions;  —  du  moins 
est-il  extrêmement  rare. 

La  partie  pure  initiale  comporte  a  piaccere,  sinon 
dans  les  plus  anciens  tétramètres  trochaïques,  du 
moins  dans  ceux  de  Sophocle  et  surtout  d'Euripide,  le 
remplacement  du  trochée  par  sa  variante  le  tribraque. 

Le  ditrochée  thétique  est  le  thème  rythmique  de 
la  Première  pythique  de  Pindare.  Voir  plus  loin  (176); 
le  monument  ne  pouvant  être  présenté  qu'après  les 
explications  fournies  ci-après  et  relatives  à  d'autres 
textes. 

169.  Ditrochée  antithétique  [360, 2].  —  Dans  un 
grand  nomljre  de  vers  dits  v.  ijhjconieiis.  qui  sont  des 
diniètres  ou  des  tétramètres,  la  dipodie  trochaïque 
antithétique,  dans  laquelle  la  partie  faible  est  initiale, 
est  révélée  par  la  place  des  substituts  à  4  unités. 
L'immense  majorité  des  cas  les  installe  en  effet  dans 
la  première  partie  de  la  mesure  [360,j...],  ce  quimarque 
avec  certitude  que  là  ausssi  est  la  région  faible.  11  ne 
faut  donc  point  dire,  comme  quelques  métriciens,  que 
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de  tels  dilrocliées  sont  battus  à  contretemps.  Ils  sont 
—  lien  de  plus  léfjitinie  —  des  mesures  "  adaptées  •> 
(144)  :  Iriluiscule  rythmique  y  change  de  place,  selon 
la  délinition  générale,  appliralile  à  tous  les  mètres. 
l,e  conlretemps  n'existerait  (|ue  si,  la  pai'lie  pure 
intense  étant  initiale,  il  l'allait  néanmoins  lui  iniliger 
le  Levé.  Cf.  i-J30). 
Dans  les  (jliicnniens,  dont  la  forme  est  : 

(dilrochée  anlilhctique)   (diiambc  Ihélique) 


^^^ 


[133] 

la  juxtaposition  du  dilrochée  et  du  diiambe  se  fait 
«race  à  l'emploi  de  la  forme  "  adaptée  »,  à  la  pre- 
mière mesure,  et  la  battue  se  trouve  unitlée. 

La  fin  dn  second  hymne   delphitiue  présente  des 

tvers  de  cette  nature.  Ce  sont  des  télraniètres  dont  la 
forme  schématique,  sans  substituts,  est  : 

rochce  anlit}i )    (diiamk  antith)     tditrochée  antith)    (diiambe  antilh.) 


[iSl] 


P    et  dans  lesquels  la  place  des  substituts  révèle  préci- 
sément la  partie  intense.  Car  on  a  presque  partout  : 


^   j.    \j      yj 


^    J.   \j       <-»   _     <j  ^ 


comme  du  peut  le  voir  par  l'exemple  suivant  [glyco- 
nicns  à  la  lin  de  l'un  des  hymnes  delphiques)  : 


LEVE  LEVE 


^    —,    i.   \J       ^  \J    \J   ^        _    —    —    O        \J   —    \^   ^ 

[AXX'iù  (tol-pc]  oiJùi-^t  6t-ÔK-   -noTOYÏÏgA-Xà -  &oe[gOTu  koI 
o  <    C      ir<  <  <       o  <   V 


__^_      —  \j  ij  ^      —  —.  —  \J      yj  —  \j  — 

Xo-ovuXei-vôv,  oijv]t6  8e -à     T6^u)v{6eb-iTo  -  TtKpn-oi-ui(v 


LEVE, 


C  «J  o      <   <    V    V 


Ku-vÛPïjr'ApiEjjiK;,  n-bè  Aar-  àj]Ku5-i0Ta-     wiî  va-e-TOQ 


LEVE 


LEVE 


mes.  1,3. 


tU=iÈ,«=^ii=^~^' 


¥ 


M 


Ij    11.  _    VJ    W    ii. 


__^v^      —  yj   1^  —       __0—        —vjiwl 

AEl()iû)VT[n  pe  -  XtT6'a-naTéK-voic,ou()lPi'-on;,  buj-|ici-0iv  àn- 


LEVE 

u  w  u    C 


«J  w  u    C  î  ^   ^ 

mes.  17.      *_»_*    I     I        ^^    p   I       J_  *    1»    p        -       k'   r 

-    —  —  —      —  <-<  w  —      _  i^  ^  w       —  y  v/  ^ 

■rai<noui;,8iiii(;(ou  .[6'î  ■  e  -po-vi<-  ai-oiv  nJnel  -vti(:nôA[6]-Te 


<  <   w 


iipoaïï6-Xoi-a[i],Tdlviet)0-pic-  temovlKâp-Te-  ÏJP(i)-(iai- 


LEVE 

C    C  w  F 


LEVE 


„....,.  gg^^P^^^ 


„  ^ ,    y  —  o  —    „—,—  —>-'     *-'   , 
âp)(àv  aiî^i'     àYnpa-iuji    6iiXXouoov(jiE  -  pe-viK  — 

[436] 

170.  Si  l'on  construit  le  schème  métrique  de  cette 
série  glyconienne  et  si  l'on  divise  chaque  télramètre 
en  dimètres,  on  retrouvera  l'équivalent  de  ces  dimètres 
dans  les  parties  lyriques  des  tragédies  et  des  comédies 
spécillées  ci-dessous  : 

Il i  <->  I  _  WVJ^  If U«j|o_w^ 

®         Œd  Col  705 

®  Greiiouille5l3Z5  Œd  Col  705 

'■')    y 1  <j|  <-.  _o_:.|| L_|_Ow^ 

©  Œ<i  M  620  ■  GrenouiIlul325 

i;i) iw|_^^u»-^i| w-i|-ov->-:. 

*->   —  \j  —  \  —  \j  \j.L. 
[cf.    Anligone7811  ' 


17) 


Creiiou]lleil3i5  •—!'-' 


21)    —  \j  —  \j  i  —  o<j_l||_ 


Œd  Col, 705 


'         Œd  Col  705  "®  Grenouillai 32» 

(i37) 

L'hymne  delphique  parait  en  fournir  la  traduction 
exacte  : 


Œd.  Col.,  70r. 


Grenouilles,  1325. 


Œd.  Col.,  670. 


('.renouilles,  1328. 


n    z^    J.    uT 


Atûaaei  viv  \io  -   pi-ouAi-ôq 


yj    ^    J. 

Toi-aU-Tl      U£V    -TO»     au  TTOl-UJY 


S^     T"     ~~      ^         ^      ~*'     V'     ir 

Tov  ap-yn  -la      Ko-Aw-vov,  ev9' 


^ 


^ 


^ 


^ 


Kup-n-vnqpe    -  ao-ttoi   -    œv 

[iliSJ 

Ce  dernier  dimétre  reçut  des  métriciens  le  nom  de 
phiin'cnUéen.  Il  est  caractérisé  par  la  calalexe  (syn- 
cope interne  dans  la  mesure  terminalel  et  diffère  du 


\J   —    \J    ~L  —   Oo   — 

"Epuji;  ô -vix  -     oT-e  iioinav 
AnUgone,781 

[137  te) 
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glyconien  par  ce  détail  de  structure.  Au  fond,  la  me- 
sure est  la  même  :  c'est  le  6/8,  extrêmement  fréquent 
dans  le  lyrisme  grec,  et  qui  comporte  des  variantes 
innombrables. 

171.  En  voici  quelques-unes,  que  rhymnedelphique 
ne  montre  pas  : 

LEVÉ—, 


Î 


^ 


^ 


^ 


ire  -  pi'-BaWÎ,u>  le-  kvoy  (i-Àé-vnc 
Gfenomlles,13ZZ 

[439] 


LEVE—, 


(  Catalexe) 


ii  '.i.'rc  ^m 


V-«w>       _    .^    U  <->  I 

6 -ni-TiuNloû-aa    ira-Aai  —à.. 
Timolkeefr7Bergk 

[440] 

Quant  au  remplacement  du  trochée  ou  de  Tiambe 
parle  tribraque,  il  se  fait  n'importe  où  :  c'est  une 
équivalence  : 


^ 


^ 


^ 


^ 


\Ji^     V>  —    \J  *-*—    v-*     ^-*-' 

na-pi»  xopeu-o  -  yj  vuj|tpi-ïïo-6i 

Ion ,  "463 
(441) 

De  sorte  qu'on  aboutit  parfois  à  un  vers  ainsi  résolu: 


C'est  rare.  Les  Anciens  se  sont  montrés  peu  ama- 
teurs, dans  l'art  vocal,  des  longues  séries  de  brèves. 
Mais  sans  doute  ils  les  acceptaient  dans  l'art  instru- 
mental. 

172.  En  admettant  que  le  texte  primitif  n'ait  pas 
été  corrompu,  les  mesures  5,  11,  17  de  [430]  [437]  sont 
intéressantes  :  elles  montrent  que  le  dilrocbée  peutêtre 
remplacé  parledispondée  et  que,  dans  unrytlirae  bien 
établi,  la  partie  pure,  intense,  peut,  elle  aussi,  admet- 
tre un  substitut,  par  suite  de  la  vitesse  acquise. 

173.  Dipodie  iambique  :  Diiamme  [360,  3,  •,  et  ii..].  — 
La  forme  tbétique  est  adaptée  :  Voy.  {'"  Pythique  de 
Pindare  [4oi].  La  forme  antithétique  est  la  forme 
normale. 

Un  exercice  de  l'Anonyme  en  montre  explicitement 
le  balancement  rythmique  (Levé  +  Poséi  appliqué  ici 
à  un  diniètre.  La  place  du  point  qui  marque  le  Posé 
est  intéressante  :  elle  coïncide  avec  le  posé  du  temps. 
Mais  la  croche  qui  précède  la  noire  fait  partie  du 
Posé  avec  elle.  Il  y  a  là  une  abréviation  séméiogra- 
pliique  imaginée  pour  mettre  en  évidence  la  structure 
interne  du  temps. 

Cet  exercice  a  pour  schème  métrique  : 


^^ 


[443] 

Texte  et  transcriptio:i  en  hauteur  vraie  : 


|-Ti_F  hi_rF 


^^^5fe±^ 


H  F   r  ,_ 


h  r   F    L, 


Mm^^ 


h  L,  F    r 


h  F  1-  r 


[444] 

Ce  qui  a  été  dit  précédemment  du  ditrochée  et  du 
diiarabe  permet  de  se  rendre  un  compte  exact  du 
rythme  et  de  sa  battue  dans  le  monument  connu 
sous  le  nom  de  chanson  de  Seikilos,  petite  pièce  char- 
mante dans  sa  brièveté.  Elle  fournit  la  preuve  que 
le  trochée  et  l'iambe,  en  6/8,  peuvent  se  substituer 
l'un  à  l'autre,  dans  les  morceaux  lyriques,  et  que 
l'antagonisme  dont  ils  font  parade  ailleurs  fait  place 
ici  à  une  tolérance  mutuelle. 

Voici  le  texte,  dont  Th.  Reinach'  a  donné  un 
remarquable  commentaire,  et  auquel  est  appliqué  le 
mode  de  graphie  rythmique  déjà  connu  du  lecteur. 
Comparez  la  transcription  ci-dessous  à  la  ver- 
sion précédemment  proposée  [259]. 

Chanson  de  Seikilos. 

(Inscription  de  Tralles.) 


© 


ËÉ 


^k 


® 


.K      1     Z     1 


hS. 


v.»        _         Jj 

"0  -  oov     f;nc: 


^        <-AJ       .11 

(toi    -     -  vou, 


ou  Xun-oû , 


CKZiKI*  KCO(i> 

l'If  C  r  r  :  ^ 


^ 


^        \J<J>       KJ       vX/  «_f     V/     i^ 

TTpoç  6-Ài-Yoy     eo     -    ti    tô  ^nv, 

c    K  o  i    z  k    ^c  c  c  x~^ 


^^m 


TO   TÉ-Aoç    ôxpo-Yoq       a-ïïoi-Teî. 


Cette  transcription  diffère  de  celle  de  Th.  Reinach      ' 
à  la  dernière  mesure.  La  pierre  présente  les  signes  :     I 

T   E    I 


Dans  sa  discussion  d'une  leçon  de  Crusius',  M.  Rei- 
nach lui-même  me  suggère  la  traduction  ci-dessus  : 
je  considère  que  le  signe  de  la  longue  (-)  s'applique 
aux  deux  derniers  tiers  «  de  la  syllabe  niélodique- 
ment  dédoublée  »  en  un  tribraque  iambique  : 


1.  Bulletin  de  correspondance  heUéniçtœ,  1894,  p.  36o  sqq. 


lIlSrOUiE  DE   LA   MVSIQIE 


GRECE      'l'M 


[117] 

et  le  point  du  Posé  tombe  ainsi  à  la  place  iioimali' 
(cf.  mesures  4  et  6).  Ce  mode  de  lecture  a  l'avantaj,'e 
de  supprimer  une  anomalie. 

Sur  ce  monument  le  Posé  est  signalé  aux  yeux  par 
des  points,  comme  dans  les  exemples  précédents  tirés 
de  l'Anonyme.  Lorsque  l'iambe  est  condensé  en  une 
tenue  de  trois  unités  (mesures  1  et  2),  le  point  sur- 
monte le  signe  de  cette  tenue.  Lorsque  l'iambe  a  sa 
l'orme  pure  (mesures  4  et  0),  le  point  est  appli(|iié  k 
la  seule  noire,  alin  d'indiquer  le  posr  du  temps.  Lors- 
que l'iambe  est  remplacé  par  le  tribraque,  chacune 
des  3  croches  du  groupe  est  surmontée  du  point 
(mesure  ri).  Au.v  mesures  3  et  7  le  lapicide  a  manqué 
de  place  ou  de  soin  :  il  convient  d'ajouter  le  point  à 
la  3"  croche. 

L'exéculion  de  celte  jolie  pièce,  avec  alourdisse- 
ment très  léger  du  Posé,  —  il  faut  battre  à  l'antique, 
en  commençant  par  le  Levé,  —  est  minutieusement 
réglée  par  les  signes;  et  elle  est  une  démonstration 
directe  de  la  pratique  rythmique  des  Anciens. 

Abstraction  faite  de  la  mesure  3,  où  le  premier 
temps  est  Irocbaïque,  les  diiambes  jmrs  (4,  6),  mon- 
iiiinéx  lo,  7,  8l,  Ciintmclés  (1,  21,  balancent  périodi- 
quement leurs  deux  temps,  dont  le  plus  faible  est 
initial.  Mais  celle  mesure  3  elle-même,  qui  commence 
par  un  trochée,  obéit  au  même  régime  :  le  trochée 
initial  y  est  faible,  comme  dansia  dipodie  trochaïque 
antithétique  '. 

Cette  mesure  3  a  une  importance  capitale  :  elle 
confirme  l'interprétation  donnée,  dans  les  glyconiens 
de  l'hymne  delpbique,  du  groupe  rythmique —wu—, 
appelé  clioriamie  par  les  métriciens,  parce  qu'il  ré- 
sulte de  l'affrontement  du  chorée  (  r^  trochée)  et  de 
l'iambe  [377]  : 


N^ 


^^ 


—    \^  \j  — 

[448] 

C'est  une  mesure  ambiguë  :  ici  la  bascule  rythmi- 
que penche  vers  l'iambe  terminal  (cf.  mesures  2,  12, 
14,  16,  18,  20,  22  de  l'e.xemple  [436''.  Les  métriciens  ont 
longtemps  cru  incompatibles  le  trochée  et  l'iambe; 
leur  juxtaposition  en  une  même  mesure  pouvait,  en 
ell'et,  paraître  contradictoire.  La  chanson  de  Seikilos 
a  définitivement  «  réhabilité  le  choriambe  »,  et  con- 
firmé les  vues  exposées  par  Henri  Weil,  dès  1872. 
Th.  Reinach  a  mis  en  lumière  l'importance  de  cette 
inscription  :  le  choriambe  est  ici  l'équivalent  du 
•diiambe  et  subit  la  même  balteu. 

La  forme  ambiguë  lui  permettra  tout  aussi  bien  de 
se  faire  à.  l'occasion  le  substitut  du  ditrochée  (176), 
et  on  le  verra  —  aulre  rôle  —  devenir  un  agent  de 
modulation  rythmique  à  l'intérieur  de  certains 
vers  [b24;. 

174.  L'interprétation  de  l'hymne  à  la  Muse,  attiibué 
à  Mésoméde  (à  comparer  avec  la  transcription  [70|),  se 
réduit  à  la  première  strophe.  Il  est  ceitain  que  deux 
pièces  minuscules  ont  été  confondues  en  une  seule-. 


1.  Si  dans  l'.ur  de  l'Anonyme  on  transforme  en  tenue  de  3  unités 
citiq  des  longues  fournies  p;ir  les  manuscrits,  on  aboutit  à  la  transcrip- 
tion di'  \Vestph:il  et  à  des  ressemblances  étroites  avec  la  chanson  de 
Traites.  .Mais  pourquoi  iniliger  à  des  longues  normales  un  accroisse- 
ment de  durée  arbitraire? 


La  première  paraît  être  clairement  exprimée  par  la 
graphie  ci-dessous  : 

Hymne  à  la  Muse. 
ClZ<t>         <i    <\)    C   C 


\^     ^     \y 


"A-et-be  Moù  —  an  poi  (jii-Xn, 
$    IVI 


lEVÉ 
fpP)     I      I 


•3-  ^J  r  r  ^te 


—  \j  —  <->  i_   s 

jioA-nni;  b'è-jiric;        ko -Tàj)  -  y^ov 


LEVE 

Z     Z.    Z      E 


mes.  5. 


Z   (2)    I     I 


W 


mes.  7. 


^^  ^     \j   j^         \j    —     \^   ^ 

aii-pn    bè  otùv       ktt'  à)i-oé-u)v 


W  (z)  i  <t)C  P     m    (J)   C 


<-'  —  o 


W' 


=  :j- 


tr) 


e-nadijipEvac         to-vei  — tu. 

[449] 

Le  manuscrit  de  Naples  donne  aux  mesures  6  et  7 
(vers  3  et  4),  au  lieu  de  Z  sur  la  noire,  le  son  N.  La 
traduction  proposée  par  Th.  Reinach,  qui  voit  ici  un 
télracorde  néo-chromatique,  IN  p  C  (^ré  uti:si\i 
la],  dans  lequel  le  son  N  est  emprunté  aux  Disjointes 
cliromaliques  du  ton  hypolydien,  appelle  l'observa- 
tion suivante.  Dans  l'hymne  delpbique  [o47|,  le  télra- 
corde néo-chromatique  empruntera  son  degi'é  anor- 
mal à  l'échelle  pseudo-relalive  située  une  tierce 
mineure  plus  bas.  On  aurait  ici,  conformément  à 
cette  pratique,  non  I  N  P  C,  niais  I  K  P  C  [Le  lecteur 
peut  se  reporter  aux  diagrammes  [lot]  |lo3|  et,  au 
moyen  du  tableau  [168[,  substituer  aux  signes  de  la 
notation  dite  instrumentale  ceux  qui  se  trouvent  em- 
ployés dans  les  manuscrits  de  l'hymne  à  la  Muse.]  Le 
son  N,  emprunté  par  Th.  Reinach  à  une  échelle  chro- 
matique hétérogène,  bien  que  voisine^,  se  trouverait 
ainsi  isolé  au  milieu  d'une  série  diatonique  divergente. 
Il  n'a  point  paru  à  Gevaert  que  cette  leçon  fût  justi- 
fiée. Mais  il  convient  de  la  signaler,  dans  le  cas  où 
une  trouvaille  nouvelle  apporterait  une  confirmation 
aux  vues  de  Th.  Reinach. 

La  seconde  pièce  (KaXXtoTîî'.aToï.'i),  d'après  Reinach, 
est  constituée  par  deux  hexamètres  daclyliques,  où  le 
Posé  en  chaque  pied  est  initial,  et  qu'on  peut  lire 
directement  sur  l'exemple  [70].  Mais  il  estime  que  le 
dernier  vers,  qui  fait  chavirer  la  battue,  est  undimè- 
tre  fait  de  deux  diiambes,  dont  le  premier  a  la  forme 
clioriambique.  Cette  juxtaposition  de  deux  rythmes 
antagonistes  est  une  élégance  recherchée,  ailleurs 
établie  par  d'autres  exemples. 

Ne  pourrait-on  toutefois,  vu  la  brièveté  de  la  pièce, 
considérer  que  le  choriambe  du  dernier  vers  est  une 
rc-pétition  des  deux  choriambes  iniliaux  dans  les  deux 
trétramétres  choriambiques  précédenls?  L'ensemble 


2.  Le  manuscrit  de  Venise  indique  ;  àXXw;,  au  5*  vers. 

3.  Le  inccanisnie  gi-aphique  du  uco-chromatisme  dans  l'hymne  dcl- 
phique  est  app.iremiiicnt  plus  logique  que  celui-ci. 
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prendrait  ainsi  la  forme  : 

Hymne  à  Calliope. 
Cpivip         C0C(Î)         CCCC 


crites  en  vrais  ioniques  mineurs.  On  aurait  (217)  : 
L.. 


m^^ 


_      O        ^->      -L 

KaAAi  -   6  ■  TTti 


te^i^ 


—  yj    \j  — 

a  ea-i/a.,   pou   -  gûiv|irpo-KK-6ay  - 


i  -Ti   Tep  -nvûjv, 


u  «-<  j.  _ 


M    I     M 


^ 


-n-krr=k 


1 


wi    P  C 


m^Êm^^: 


<^     \J      J-  VA>     —        —  —     \J     \J    ±. 

KOI   00    iJÈ     [lUO—     TO-bd-TK        AçT-     oûq  YO  "  VE,  An_ 


Al  -  e.ïïai 


175.  Autre  conjecture.  Les  mesures  2,  4,  6,  8  de 
[4o0],  si  l'on  lient  compte  du  goût  des  Grecs  pour  la 
métabole  rythmique  du  6/8  au  3/4,  peuvent  être  ti'ans- 


et  il  faudrait  s'efforcer  de  conserver  à 
la  croche,  unité  commune,  la  même 
valeui'  dans  les  mesures  consécutives. 
Ces  alternances  ont  une  réelle  saveur. 
176.  Par  acquit  de  conscience,  et 
dans  le  cas  où  le  père  Kirclier  ne  nous  aurait  pas 
mysliriés,  voici,  par  comparaison  avec  la  version 
|2ol],  le  texte  graphique  que  le  savant  jésuite  prétend 
avoir  relevé.  Les  deux  systèmes  de  notation  s'y  suc- 
cèdent, ce  qui  est  quelque  peu  étrange. 

Cette  fois,  on  interprète  rythmiquement  la  strophe 
pindarique  à  la  manière  de  Serruys,  et  l'on  ajoute  à 
la  (1  trouvaille  »  du  père  Kircher  le  dernier  vers  de  la 
strophe  dont  il  n'a  pas  «  relevé  »  les  signes  musicaux. 
Ici  le  lliènie  rythmique  est  un  ditrochée  thétique 
auquel  équivalent  les  choriambes,  et  sans  doule  aussi 
le  diiambe  de  la  mesure  10,  insérés  : 


Pythique  I  de  Pindare. 

r©iu    r©    lure 


uurGiuroiure 


I    M     I 


mes.  5. 


Xpiiir-<  é  -  o  itop  -mY^'A-noXKuj  —  vue;  Koi   I  -  on  -  Xo-KÙijaiY 

eiMiGror    urei     reie 

_;    Kj   J:E^      jL  1^  v../  _      J.     v^  _iEYË.      ^  \j  \j  ^ 

cuv-bi-  Kov  Moi  -  oâvlnTe  -a-vov  Taç    ô-Koù-ei      (lèv  Po-oiq,  gy--  An  -ï-  oq 


<     V 


mes  .  1 1 . 


^ 


^ 


N     Z 


N    V 


^^^^?^f^?F_ 


i_        —   \j  iJ^YL     jl  v-<  vj 

6ov  —  Taib'â  -  oi-boi    otiu-o-oiv, 


mes.  14. 


ZN        vv<nn5    nn<n    vnzt    <<vv     <t< 

rVJ  ^g  ^^  ^^^^^.^ 

~~.  ^  ~^      i  Truc       ~T         ^      '  ~^ 


ay-n     -    oi-xo 


j:.   \j  \j  yj  —    \J  ■  -^   \j  -ii'S.      _L   v/  «,./  vJC    •— ' 

pujv  ô'-nd -rav  Tipo-oi -(li  -  ujv     Dji-po-Aàc;  teù  ■  j^nc;    t-Xe-Xii,-   o-^é-va 


mes.  20. 


II.  kj  JîEVE.     _:.  (J   Wî.      ^  vy  _ 
Koi  TÔv  oi-jj^iaT -•  nv  Ke-pau-v6v    oÇevvû-eiç 


(  les  notes  musicalcG  foat  défaut  j 
^^  ^ 


^  yj  \j  —       viv^     i_ 

6  -  e  -  vo-ou     TTupoç-  eu 


_/  ^  J.EVE      _r  V-;  V-»  —       vio   —       _1  v^  t_»  _      ySKJ    1 — I         -t  ^->    îï"?- 

beiô'a- va  oKarpTLU  Al -ÔQ  ai  —  e  -Toq,  ii  -  v.ù  -  ay'jmipu\'à.\i.-^o-Ti  -m  —  6ev  )(a-Xà^ciK;^ 


mes.  23. 


[452] 


Pour  analyser  le  rythme  d'une  telle  pièce  il  faut  [  sure  spécifie  le  Posé  (168).  D'où  il  suit  que  le  thème 
admettre  que  normalement  la  partie  pure  de  la  me-  |  rythmique  si  fréquent  dans  la  Pythique  J, 


I 
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esl  un  (liirocliée  théliquo  avec  substiliitau  Levé.  Or 
à  la  Iroisième  mesure  du  vers  4  on  lioiive  le  mol 
TTporj'.iiduv;  c'est  lin  diianilie  lliéliqiie  (labtcaii  |3()0|, 
type  U)  noyé  dans  les  dilrocliées  et  (iiii  épouse  leur 
liattiic;  c'est  un  diiainlie  »  adapté  »,  dont  la  forme 
thétiiiue  est  rare,  et  qui  semble  jouer  ici  un  rûle 
analoijue  à  celui  du  dltrochée  antithétique  dans  un 
ryllinie  diiambi(]ue  prédominant.  Cf.  (2301. 

A  la  strophe  entière  la  battue  thétique  sera  donc 
conservée,  plutôt  que  de  rompre  ses  alternances  régu- 
lières en  une  région  qui  ne  semble  point  comporter 
une  telle  mélabole.  Les  choriamhes  disséminés  dans 
le  texte,  équivalents  des  ditrochées,  seront  battus 
comme  tels,  c'est-à-dire  en  sens  inverse  des  cho- 
riambes  diiambiques. 

De  même  que  dans  les  ioniques  on  trouve  de  faux 
ditrochées  produits  par  une  syncope  à  l'intérieur  de 
la  mesure  (16j)  : 


[d54J 

de  même  parmi  les  ditrochées  ou  les  choriambes  équi 
valents  on  trouve  les  faux  ioniques  de  la  forme  : 


mes.  -5. 


mes.  I  i. 


OJ 

— 

-i  f  r  «."iv? 

-1   f~fOé    é  J 

mes.  0,19. 
2i,  20. 


mes.  27. 


Ow»        —  — 


[455] 

Ces  différences,  essentielles  pour  des  musiciens  de 
métier,  et  simples,  peuvent  devenir  pour  les  métri- 
ciens  qui  envisagent  seulement  des  syllabes  longues 
ou  brèves,  des  pierres  d'achoppement.  A  ne  considé- 
rer qiae  le  texte  verbal,  il  est  assez  dillicile  en  elfet 
de  s'apercevoir  que  la  même  série  de  longues  et  de 
brèves  a  deux  significations  rythmiques  dilférentes  : 
selon  que  6,  nombre  d'unités  constitutives,  se  divise 
par  2  ou  par  3,  on  a  afïaire  à  une  mesure  à  deux  temps 
ternaires  ou  à  une  mesure  à  trois  temps  binaires.  La 
dill'érence  est  grosse,  mais  la  réalisation  est  sans 
malice. 

La  mesure  1 1  offre,  à  n'en  guère  douter,  un  exem- 
ple de  tenues  valant  chacune  trois  unités.  On  com- 
l'arera  à  ce  vers  les  suivants,  —  en  supposant  que  nul 
cintre  allongement  n'y  intervienne  : 


^ 


^ 


^^ 


"^"oK-^ô 


yop  Toi  '  4v  fipo 


^ 


J  77 


Toiq  a  -  Koc; 
Eumemdes.S37 


m 


^ 


^ 


Eu  - 


pu) 


Ta   vt  -  av- 


^ 


^ 


—    "->.      ^   T 
av  TTO  -vov 
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Hélène.  203 


Le  dernier  vers  de  [4:i2)  (sans  musique)  parait  être 
de  huit  mesures.  Elles  doivent  s'énumérer  :  1]  cho- 


riambe;  2)  dilrochée  avec  syncope  interne  et  contrac- 
lion;  3)  ditrocliée  thématique;  4)  choriambe;  o)  faux 
ioui([ue  mineur,  équivalent  d'un  ditrocliée  à  syncope  ; 
II)  chorianilji^;  7)   -  2;  8)  dilrochée  thématique. 
Le  même  thème  rythmique 


§  ri  4,J 


[457] 

se  retrouve  dans  l'épode,  dont  aucun  fragment  musi- 
cal ne  subsiste. 

177 .  Dipodie  dactylique.  Didactyle  thétique  [360, :;1 . 
—  La  forme  thétique  est  nalurellement  la  forme  nor- 
male : 


1  r^LT 


^ 


^ 


^^ 


ri-Kei'é  (lôiv  kk  [ici  — Tiuv  ira-po-|iùfi-i-OY 
■  '  <  Iledre.130 

[458] 

Après  des  séries  plus  ou  moins  longues  de  dimètres 
semblables  à  celui  qui  précède,  on  trouve  souvent,  en 
manière  de  conclusion  rythmique,  l'une  des  deux  for- 
mules suivantes  : 


[450] 

ce  qui  parait  mettre  en  évidence  la  partie  faible;  non 
qu'il  y  ait  là  un  substitut,  dans  le  sens  qui  a  été 
altribué  au  mot  (150);  mais  le  fait  seul  que  la  forme 
dactylique  pure  est  réservée  au  temps  initial  peut 
suflire,  par  sa  réitération,  à  signaler  la  place  du  Posé. 

On  observera  que  l'hexamètre  dactylique  (138), 
d'après  cette  remarque,  se  termine  par  une  dipodie 
semblable. 

178.  Didactyle  antithétique  |3G0,  oJ.  —  Forme 
adaptée,  assez  rare.  On  la  trouve  surtout  dans  les 
séries  anapestiques  qui  comportent  la  substitution 
du  dactyle  à  l'anapeste  :  et  l'on  suppose  que,  dans  ce 
cas,  le  post'  du  second  temps  tombe  sur  la  troisième 
unité. 


lî  (lE-YÔ-Àa  Qc-yi 


—    v>o    —    VA.; 

Koi  noTvi''Aprt  [u. 


^ 


^=f^ 


^ 


^^ 


KJ  \^      —        —    — 


Xeuoaefl'a    Tiésr^u)         jiE-Ya^oiç    opKoiq 


«y-bn-oa-jié  -  vo  tov  Korr-a-pa-  toy 
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Autre  preuve  de  la  battue  antilhélique  du  diana- 
peste.  Dans  le  vers  ariUophanien,  qui  est  un  létra- 
mètre  anapestique  (=  4  dianapestes), 


.^   <^  ^^   — 

aù-Toîç  (le-XàBpoii; 


\_f  \j  -,  \^  \j  — 

bi-a-Kvm-oiiE-vouq 
Medèe.l60-'f 


[■''GOl  ^   ^  _ 

Se  renconirent  aussi,  dans  des  séries  de  dimètres 

anapestiques  (antithétiques),  des  dipodies  de  la  forme  : 


Fait  remarquable  :  tandis  que  le  dactyle  peut  se 
substituer  à  l'anapesle    dans    les    séries 
anapestiques,   jamais    le    contraire    n'a 
lieu  :  l'anapeste  ne  s'insinue  point  dans 
les     séries    dactyliques.    Le    mécanisme     _    vjj  — 
par  lequel  on  passe   de  l'anapeste  au  dactyle  : 

spondi^c. 

[i(i2] 

ne  fonctionne  plus  si  l'on  part  du  dactyle.  Ceci  est 
sans  usage  : 


[d67] 

le  dactyle  est  admis  comme  substitut  à  chacune  des 
places  1,  3,  o,  et  il  y  est  très  fréquent.  Il  est  extrême- 
ment rare  aux  places  2  et  4  et  ne  se  trouve  jamais  au 
temps  6.  Donc  les  temps  2,  4,  G  sont  purs  et  intenses. 
La  dernière  mesure,  à  syncope  interne,  est  de  forme 
invariable.  Il  faut  observer  toutefois  que  l'emploi  du 
dactyle  aux  trois  premières  places  (impairesl 


_i.        ou  1 1 


_     i^u '- 


r 


[iG3] 


-tr 


j 


Pour  justilier  les  observations  précédentes,  il  reste 
à  établir  l'équilibre  rythmique  de  la  dipodie  ana- 
pestique. 

179.  Dipodie  anapestique.  Dianapeste  [360, 7  et  s]. 

La  battue  de  la  mesure  étant  normale  quand  elle 

est  semblable  à  celle  du  pied,  il  est  évident  que  la 
forme  rythmique  régulière  de  la  dipodie  anapestique 
est  antithétique.  Aussi  a-t-on  : 


^ 


e^ 


\^   \^     ^  \J    \^     ^ 
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de  même  qu'on  a  vu  sur  les  monuments  conservés 


[465] 

L'analogie  entre  le  diianibe  et  le  dianapeste  est 
évidente.  Elle  va  dans  certains  cas  jusqu'à  l'équiva- 
lence, ainsi  qu'on  peut  en  ju^er  par  les  exemples  ci- 
dessous  (trimètres  iambiques  de  forme  exception- 
nelle) : 


Te-\B-(i(uv,  ZiïXa-(iii; 


KO-Ti-jSd.Ka-TO-Ba, 


Ka  TÔ  -[Jo ,  KO  -Tii  Pa , 
[466] 


_    _   o    -^ 
6péi)<os-(J   IIE 

Hélène,  88 

LEVÉ 


Ko-TO-Pn  aoyat 
Guêpes,  379 


[408] 


est  subordonné  à  cette  condition  que  l'anapeste  des 
places  paires  se  condense  en  spondée;  cela  afin  d'é- 
viter le  monnayage  des  deux  noires  en  quatre  cro- 
ches consécutives  (les  Anciens  disaient  :  de  deux  lon- 
gues en  quatre  brèves  uw  u  u). 

Le    spondée   ( )    est  donc  une  forme  ambiguë 

En  qualité  de  temps  il  a  deux  bat- 


(  •  J  ou  J  f  ) . 


tues,  l'une  thétique,  l'autre  aniithélique,  selon  qu'il 
représente  un  dactyle  ou  un  anapeste.  Conséquence  : 
le  dactyle  issu  du  monnayage  de  la  première  longue 

dans  le  spondée  anapestique  a  pour  battue 


(Jcr)' 


si  l'on  bat  le  temps  {=  pied).  Mais  il  en  est  de  la  dipo- 
die dactylique  et  de  la  dipodie  anapestique  comme  de 
la  dipodie  Irochaïque  et  de  la  dipodie  iambique  :  les 
■posés  et  levés  des  temps  sont  absorbés  par  le  Posé 
et  le  Levé  de  la  mesure,  sinon  entièrement,  du  moins 
de  telle  sorte  que  l'on  n'ait  pas  à  s'astreindre,  dans 
une  récitation  rapide,  à  dillerencier  minutieusement, 
comme  le  voudrait  la  théorie  : 


L 

1 

I 

z^=k-^^ 

—f— 

— ~ — 

-    ^ 

V 
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L'équilibre  de  la  mesure  prévaut  sur  les  divisions 
internes  des  temps  :  simplification  de  la  pratique,  sur 
laquelle  on  ne  saurait  trop  insister. 

Les  discussions  précédentes,  que  le  lecteur  peut 
trouver  longues,  permettent  de  saisir  le  mécanisme  de 
cette  bascule  rythmique  dont  l'ait  moderne  a  perdu 
la  notion. 

180.  Dianapeste  thétique  [360,;].  —  A  en  juger 
par  la  graphie  que  leur  imposent  les  métriciens,  les 
dianapestes  sont  presque  tous  thétiques.  Ce  qui  pré- 
cède oblige  à  retourner  l'aflirmation  et  à  dire  :  le  dia- 
napeste thétique  est  l'exception.  De  même  que  pour 
le  diiambe  thétique,  et  parles  mêmes  causes,  on  peut 
admettre  dans  des  séries  dactyliques  ou  trochaïques 
l'insertion  d'un  dianapeste  qui  adopte  la  battue  de 
l'ensemble,  comme  le  diiambe  égaré  dans  la  strophe 
de  Pindare  adopte  la  battue  des  dilrochées  prédomi- 
nants (176). 
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181.  Dianapeste  antithétique  |360,  ,1.  —  Nous  pos- 
sédons deux  livmnos  de  rythme  anapestique,  d'une 
l'orme  métri(iu(!  bien  connue.  CImqMe  vers  est  fait  de 
deux  mesures  dont  la  seconde,  calalecliciue  [360,  8'"1 
subit  une  syncope  interne.  Ce  vers  diniètre  a  donc 
pour  sclième  : 


On  l'appelle  »   paréniiaque  ".  Il  dill'ére  du  dimèli'e 
anapestique  acatalecte,  dont  voici  le  sclième  : 


mm^ 


U    O  VJ    kj 


<J     <^     —KJ     U    _ 


[171] 


par  la  syncope  de  la  seconde  mesure.  Cette  syncope 
a  normalement  son  amorce  dans  la  région  faible  de 
la  mesure,  ce  qui  lui  donne  du  mordant,  et  son 
mécanisme  est  analogue  à  celui  de  la  syncope  dans 
le  diiambe  1317). 

Dans  les  deux  hymnes  transcrits  ci-dessous  les 
combinaisons  rythmiques  sont  des  plus  simples.  Le 
spondée  seul  remplace  l'anapeste,  dans  la  première 
dipodie,  la  seconde  restant  invariablement  constituée 
par  un  anapeste  lié,  par  syncope,  à  l'anapeste  ou  au 
spondée  terminaux. 

On  remarquera  que  le  procéleusmatique 


[172] 

lié  par  syncope  au  dernier  pied,  n'est  tel  que  voca- 
Ifiiicnt  :  la  métrique  verbale  ne  nous  montre  partout 
que  des  anapestes.  Le  musicien  parait  en  avoir  volon- 
tiers monnayé  la  noire.  Dans  ce  cas,  les  voyelles  ou 
les  diphtongues  du  texte  verbal  se  répètent  ou  se 
dédoublent  sans  doute  comme  dans  les  hymnes  del- 
phiques.  Le  dernier  pied  métrique  a  souvent  une  syl- 
labe de  trop,  si  l'on  s'en  tient  au  compte  métrique. 
L'interprétation  rythmique  proposée  ici  a  l'avantage 
de  respecter  partout  la  syncope  caractéristique,  qui 
enjambe  d'un  temps  à  l'autre,  dans  le  paréniiaque'. 
L'hymne  à  llélios-,  attribué  à  Mésomède,  avait  été 
transcrit  préc('demmeut  [62]  en  Ion  fondamental,  dit 
liypolydieii.  11  reprend  ici  le  ton  lydien,  original.  On 
verra  l'avantage  que  présente,  dans  la  représentation 
des  rythmes  aiiapestiques,  la  suppression  de  la  barre 
de  mesure.  Les  métrés  conservent  leur  physionomie 
propre,  et  la  barre  ne  tronçonne  pas  les  dianapestes 
en  étranges  et  peu  compréhensibles  fragments. 


Hymne  à  Hélios. 


C    C    C    C     I     c 


p  c  4> 


\J      Kj     ^      \^     \^    —  OWi-l'        — 

Xi  -  o-vopAe-4>a-pou       nd-Tep  'A  — oùç. 


1.  Les  longues  île  trois  unités  (i — ),  anormales  tlans  le /iaïv?nmç»? 
me  semblent  justilif'es  parle  fiiil  qu'elk-s  [iroiluis'-iit  iri  la  syncope 
essentielle  en  relie  lorme  de  vers.  La  longue  de  quatre  unîtes  est  rac- 
courcie d'une  unité,  sans  que  soit  compromis  le  chevauchement  du 


M    m   M   M    c 


(t>    M     I  (A)  M 


_      KJ      \^      ^ 

TITOV-OÎÇ  Ùir'  Î'-^VEIT     — 


u    l_>    l-l  — 

m    bi  -  ûi  —  KEic . 


_    _    w    l->    ^ 
)(puorEai-oiv   à-yaX 


Xo-ji£-vo(;        KO-yaiQ, 
P    <j)     C    P       PC 


\j    \j    —    yj    \J  — 

TTC  -  p"!    vm-TOV    ànei 


VJ    vj     W    _       <-<  ^  (=.\JKJUlJil 
pi-TOV    OÙ    —    pa-Yoû 

m     M    lïl  I     Wl 


_     —    <_»    v^   -1 

àK-.Tiv-a  no-Kù 


—    —    Kj   yj  — 

ol'yÀac;  iro-Xu-bep 


OTPO  -(f  OV     ÔJI  -  lT\t  -  KUJV, 

z   \    m    P  P   C 


X   (---.W  o  u»  4- J 


X  '-'  a  •- 

K€  -  a   Tiav  — 


C     P     m   M    M    C 


yj    \j    _    <_»    y   -i. 

ne  -  pi   Y^î  '  °*    M    noCT  • 


«ï  é  -  \ia  —  oiuv  ' 


yy    Ky    —    yj   \^    — 

ito  -  la-  iio'i  iit    0£-6ev 

P     lïl    1     Z    Z 


yj    yj  L-  yj    J.  (a  <_>>-» u_{ 

nu  -poc   â^  —  ppd  -Tou 

ri  i    ivi       PC 
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-  -  '-'  V  -f 

TlK-TOU-aiV    t-ivii 


yj     yj    L-  yj    -L  [=  v/^  >— J  — } 

pa-TOY    Sfi—     é-pav. 


C     <I)  C     P     lïl 


m   lïl    P 


p  c 


—     _    O    «J    -i. 

loi  iièv  xo  -  poQ  eîi 


o    >_»    1—         y  —  (=^-"-'  '-'  —5 
bi  -  oç    àa  —    lé- piuv 


vjo    v^«^_i  \j    yj    i-i  — 

KOT'''0-^uiinov  éi-vaK  —  in  ^fp-çtii    —  ei 


Levé  sur  le  Posé.  Aussi  .ii-je  cru  pouvoir  indiquer  entre  paronthèsfrs 
l'équiv.ilence  (=  w.-»  —  —)  métrique  (le  ces  mesures. 

2.  Indication  des  manuscrits  : 

iXenp.  II.  vers  l,  :i,  4,  .5.  —  Parisin.  Il,  vers  2.  —  Florent.,  vers  6, 
13,  n,  16,  17,  18,  19.  —  .\eap.  l,  vers  l5,  7,  8,  9,  10,  11,  12,  15. 
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Z    I    W    Z    Z    M 
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I     P    (j> 


I    Z 
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toi-pn-S  -iii  Ttp  —  ■no-tie-voq       ^ù-po. 


C     P     m  Kl    NI    C 


tj!%* 


^ 


P    m  lïi    1  (A)  M 

-n  nzrr 


\j  \j  —  \j  \j  — 

FAou   —  KO  bÏTrd-poi 


\j    yj    ^    I—         _i  (=Owi_i  J.) 
Be    le-Xâv    —     a 
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I      M     I    Wl     IVI    P 


KJ     \J     —     \^     \^    ,1^ 

Xpo-vûv   ul-pi  -  ov    a 


«j    «->     LJ  — 

ye-lio-veù    — ei, 


<t)    C    P    m         PC 


\J V_f     —      O      V-»    — 

Xtu-  KÛv  û-ivà  oûp 


c   c  c  c  c   c 


ya-oi  pocr xi"*'     " 

P  C  P  4)     p   M. 
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yâ-vu-Tai  bè   lé  ooi 
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yj    \j    —    \j    \j    ^ 
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^gtpBR^A'^^Ê'^S 


L'Hymne  à  Némésis',  également  attribué  à  Meso- 
mècle,aélé  transcrit  en  ton  fondamental  ihypolydien) 
au  chapitre  des  modes  barbafes  [2b4J.  Il  reprend  ici 
le  ton  des  manuscrits,  le  lydien  : 

Hymne  à  Némésis. 


m   M  i  C       p    w 


i 


Tympanon  perculé  pnr  une  Nymphe  (IIEPIKAVMENE  =  la  cé- 
lèbre) faisant  parlie  du  thiase  de  Dionysos,  composé  ici  de  Saty- 
res, de  Nymplies  et  de  Bacchantes.  —  Vase  en  forme  de  lécythe 
aryballisqiie  iieint  dans  la  seconde  moitié  du  v=  siècle,  publié  par 
Dumont  et  Chaplain,  Céramique  de  l,t  Grèce  propre,  I,  12-13.  — 
Musée  lie  Berlin . 
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yau-pou-pe  -vov 


1.  Indication  des  manuscrits  : 

Florent,  vers  1,  2,  4,  5,  6.  —  Aeap.  1,  vers  1,  3,  7,  8,  0  à  20. 
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00  .  W  -  ou  po  -nô 
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Kl     IVl 
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NE-iyiE-IlNBE-iiv    5b 
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KK-là     Top    —    TO  -  00" 
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Les  vers  2,  3, 13  du  premier  hymne,  les  vers  3,  dO, 
13  du  second,  présentent  —  sans  qu'il  soit  possible 
de  deviner  pourquoi  il  se  trouve  ici  et  point  dans  les 
autres  vers  de  forme  identique  —  le  signe  (/\)  du  si- 
lence. Il  est  encadré,  alin  qu'il  ne  soit  pas  confondu 
avec  une  note.  Ce  n'est  point  un  silence  :  la  place 
qu'il  occupe  à  la  catalexe  en  fait  un  vestige  d'une 
notation  de  la  syncope  interne,  incomprise  du  copiste. 

Aux  vers  a  et  7  de  l'hymne  à  lltlios,  9  el  12  de 


l'hymne  à  Némésis,  la  ré|>élilion  des  signes  dans  la 
réfjion  de  la  syncope  est  inlerpi'étée  égalemeni  roninie 
une  lignration  de  cette  svncope,  qui  serait  ainsi  [dus 
ou  moins  clairement  exprimée  dans  8  vers  sur  :i9. 
Partout  ailleurs  la  vitesse  acquise  et  la  connaissance 
de  la  forme  Iraditiomielle  pouvaient  suflire  à  l'inter- 
prète. 

Dans  le  second  liynme,  au  vers  13,  on  a  transformé 
t'j-^i'i  des  niannsciits  eu  Çs'jyo?,  afin  d'avoir  un  spon- 
dée initial  à  la  place  de  l'iambe  de  Z-y;vi.  Mais  l'iambe 
initial  est  parfaitement  admissible  (ITQ). 

Ibidem  le  vers  20  est  la  reproduction  musicale  du 
vers  8,  genre  de  ra|ipel  rare  dans  les  monuments 
conservés. 

Enfin,  —  et  cette  remarque  est  importante,  —  bien 
que  ces  deux  hymnes  n'emploient  pas,  pour  les  pieds 
faibles,  de  sustituts  hétérogènes,  le  fait  que  dans  la 
première  mesure  de  chaque  dimèti'e  le  second  pied 
reste  toujours  pur  et  que  le  spondée  n'est  employé 
qu'au  premiei-,  Iburnit  la  présomption,  on  pourrait 
dire  la  prouve,  que  la  battue  est  bien  antithétique, 
donc  normale,  et  que  chaque  dianapeste  commence 
par  le  Levé. 

182.  Dipodie  péonique;  thétique  [300,; 
la  forme  normale  : 


—  C'est 


Il  n'y  a  aucune  raison  pour  ne  pas  l'allribner  à 
toutes  les  autres  dipodies  péoniques  des  hymnes  del- 
phiques,  où  il  est  impossible  de  prendre  parti  pour 
des  formes  antitliéliqups. 

183.  Dipodies  ioniques  |3('-0,  u  à  i,!.-].  —  Pour  les 
ioniques,  majeuTS  ou  mineurs,  ordinairement  érigés 
en  mètres,  l'association  en  dipodies,  tiipodies,  est  dif- 
ficile à  reconnaiti'e.  On  peut  être  sûr  cependant  que 
les  magnifiques  chœurs  des  Perses,  des  Suppliantes, 
des  Sept,  des  Bacchantes,  contiennent  des  dipodies 
ioniques,  —  surtout  en  ioniques  mineurs.  Les  stro- 
phes et  antistrophes  se  terminent  souvent  par  un  di- 
mètre  avec  anaclase  (syncope  interne)  qui  a  tout  l'air 
d'une  dipodie  commençant  par  le  Levé  [360,  ni..].  La 
syncope  n'est  expressive  en  effet  que  parce  qu'elle 
chevauche  d'un  temps  faible  sur  un  temps  intense  : 


et  l'on  pourrait  appliquer  cette  battue  à  bien  des 
chœurs  du  théâtre.  Cf.  1195). 

184.  Tétrapodie  trochaïque  [360,  .r.].  —  Les  plus 
sùrsexemiilcs  i|u'on  eu  piiissi-  citer  sont  les  mesures 
où  toutes  les  longues  sont  «  résolues  »  et  révèlent,  par 
leur  monnayage,  le  nombre  d'unités  organiques  : 


KO-TO  -  uo-  oa 
Hélène  3^8 


[îî 


l'n  tel  type  permet  de  conclure  à  l'exactitude  de  la 
transcription  pour  la  mesure  qui  suit  [ibidem,  349) . 


ROfi 


ENCYCLOPÉDIE  HE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONXMRE  DU  COySEIiVATOinE 


)c\iu-pov 


lov  'ubpo    ev-  Ti 


bo  -va- 

7S] 


Quant  à  la  battue,  à  défaut  d'indication  contraire, 
elle  sera  supposée  nornaale,  c'est-à-dire  tiiétique. 
Le  type  pur  est  : 


Il  y  a  une  forme  catalectique  : 


[iSOj 

Lorsqu'on  trouve  des  télrapodies  trochaiques  où 
les  triolets  pairs  sont  remplacés  régulièrement,  ou 
fréquemment,  par  des  substituts  binaires',  il  faut 
considérer  la  tétrapodie  comme  un  dimétre  et  battre 
ainsi  qu'il  a  été  dit  pour  la  dipodie  [360,,].  Car  il  y 
a  autant  de  mesures  que  de  Posés,  et  ceux-ci  sont 
mis  en  évidence  par  le  substitut  voisin  : 


_£     W      —      —         ^    ^^ 


[4SI] 

Cette  observation  est  générale  :  toutes  les  fois  que 
les  pieds  puis  apparaissent  en  périodicité  régulière, 
il  faut  leur  appliquer  le  Posé  et  morceler  le  vers.  La 
coupe  étant  facultative  dans  les  diniètres  (147),  ne 
peut  contrevenir  à  cède  indication.  Au  contraire,  dans 
les  séries  de  pieds  purs  ou  simplement  monnayés,  on 
peut  allonger  les  mesures  jusqu'aux  limites  mar- 
quées par  la  théorie  [:560,  italique].  Ce  principe  va 
être  appliqué  aux  iamlies. 

185.  Tétrapodie  iambique  [.360,  i»l.  —  Voici,  par 
exemple  [Troi/cimcs,  I.ÎI2  sqq.),  deux  tétrapodies,  car 
il  ne  s'y  trouve  ni  substitut,  ni  chevauchement  verbal  : 


^y   o    _1    %../      y-^j      v./      ^-^-» 

i  -  di     î  -  uj.ïïpi  -a  -  lie  .ïïp!  -  o  ■  (le, 


^ 


(làv   6 


■  X6-(ie-vo(;.  a-Tci-(|)0(;,  «-([ii-Aoç 

[«21 


Suit  un  vers  qu'on  est,  par  contre,  amené  à  écrire  ; 

LEVÉ 


^ 


^^      ^^ 


OT-ac;  e- 


[iS3] 

à  cause  du  substitut  initial. 


1.  Metrum  alcmanicum  seu  anacreonticam. 


\j     —    w 

S  -ïa-Toc;  à 


Tétrapodies  également,  les  vers  suivants  des  Choé- 
phores,  où  il  n'y  a  pas  d'allongement  à  redouter;  le 
thème  rythmique  iambique  est  établi  en  effet  par  le 
premier  vers  de  la  strophe,  où  presque  toutes  les  lon- 
gues sont  résolues  : 


^p'.i^^-rT-f 


\j  _ 

i  -  Ùj 

à-vii 

po-irrr 

TB-xeî 


\J     .1.     \J      —      \J     JL 

KO  -  TOff-  KO  ((loi   bo  -  (ituy. 

■  Xl-Ol    PpO-TOCTUYtîç    . 

6'é  -  ma-KO  -  nsi    bi  -  kkc 
-  0    Toùç  (lèv  év  ifd-  El .. 


Choephores 
v  50-1 

V.  61-Z 


Faut-il  voir  des  diniètres  dans  les  vers  32  et  64,  où 
le  choriambe  terminal  parait  marquer  un  Levé? 


^ 


^m 


I52lbyo-0oi  Ka-Xùn  -  tou - oi  bô|iouç 
((j'i'l  ^é-veixpo-vii  -  .ov-TO(;  ôi-xn  .... 

[185] 

L'affirmative  est  d'autant  plus  probable  que  ce  cho- 
riambe précède  immédiatement  la  clausule  de  la  stro- 
phe et  de  l'antistrophe,  laquelle  est  d'un  rythme  autre, 
—  diflicile  à  déterminer.  Le  choriambe  est  ici  sans 
doute  un  agent  de  modulation;  il  convient  de  le  met- 
tre en  vedette  et,  en  l'érigeant  en  mesure,  de  rendre 
plus  évident  son  rôle.  Les  Grecs  aiment  à  mélanger 
des  mesures  d'inégales  longueurs. 

186.  Il  faudra  sans  hésitation  traiter  en  dimètres 
des  groupes  rythmiques  tels  que  le  suivant,  où  le 
premier  pied  de  chaque  dipodie  est  un  spondée. 
Exemple  tiré  des  Chevaliers  : 


LEVE 


^ 


lïVE 


Éï; 


^ 


—    yj    — 


^ 


TouoKtiliôlieao 


cù  Kavbpi-KÛJi; 
V.379 


187.  Tétrapodie  dactylique  [360,  i»].  — Elle  est  en- 
visagée ici  seulement  sous  la  forme  normale,  thélique  : 


acatalocle  ; 


cataleclique  : 


calali'clique  : 


catalectique  : 


Dans  cette  dernière  tétrapodie  les  spondées  ne  sont 
point  des  substituts,  mais  de  simples  équivalents; 
d'ordinaire  une  telle  mesure  est  isolée  à  la  suite  de 
tétrapodies  des  deux  premiers  types  :  elle  en  adopte 
la  battue. 

188.  Tétrapodie  anapestique  [360,  j,.]  —  L'exemple 
le  plus  simple  qu'on  en  puisse  fournir,  et  en  même 
temps  le  plus  sûr,  est  celui-ci  (Lysislrata,  3i3-7),  où 
chaque  tétrapodie  est  suivie  d'une  monopodie  expli- 
cative, pour  ainsi  dire,  car  le  monnayage  des  longues 
(=  noires)  n'y  laisse  place  à  aucun  allongement  : 


JI/STfilHI-:  DE   LA   MISIOIIE 


GRÈCE 


no" 


-n  J  ni 


^m 


u  r  u 


t  -  i  -vai  (je  -tÔ  Twvbdi-  pe  -inc;    t  -  vex'  aiç 


£ -VI   (|)ii-on,  £-vi   x"  "  pic. 


e  -  VI  BpB-ODC.  6  -VI    W    lô  do-ifôv,  f  ■  VI     ijii  -  Ao  -  no -Xii; 


v-'    v-*    —     <»-»     \J     O  A 

a  -  pt -Tn  (jipo  -VI  "Vioç. 


Il  est  des  cas  où  le  contexte  seul  renseigne  sur  la 
nature  des  groupes  anapestiques.  La  plus  étrange 
liberté  est  laissée  au  poète-musicien  pour  l'organi- 
sation de  ses  durées,  et  celte  liberté  a  des  résultats 
apparemment  paradoxaux.  En  effet,  non  seulement 
on  trouve  des  mesures  de  structure  ambiguë,  comme 
celle-ci  : 


T^^  '-■'  f  ?Tr 


_     _  ■//     Oiseaux,  St? 

U)C  bEl   iiib'ol-iiil-W    fip-(j.u.    I^nl'^oplie) 

[489] 

rendue  claire  non  seulement  par  le  contexte,  mais 
par  la  réplique  correspondante  de  la  strophe  : 


•in  j  j^ 


t  ^  r  r 


Ibidem.  33  Z 
(  strophe  ) 


no-pt-Bn    ptv  flcopouq  ôp-Yai-ouç 
[490] 

où  le  premier  anapeste  est  exprimé;  on  peufencore 
être  en  face  de  tétrapodies  dactyiiques  telles  que  : 


■j  J,  n  i^ 


r  u-  r  g* 

Tl   ps  -ya  -\a  0é-(ii  ml  ™-tvi'  'Ap-n  -pi  "'«i".™ 
[-191] 

que  l'on  serait  d'autant  plus  tenté  de  rythmer  suivant 
la  battue  normale  de  la  tétrapodie  dactylique  : 


i  S-:  i  r~. 


que  le  vers  cité  ouvre  une  tirade  de  Médée,  après 
un  ensemble  choral  qui  ne  laisse  rien  pressentir  du 
rythme  nouveau.  Il  faut  attendre  pour  comprendre. 
La  suite  prouve  que  cette  pseudo-létrapodie  dacty- 
lique est  en  vérité  une  tétrapodie  anapestique  «  adap- 
tée ».  Le  chef  du  chant  devait,  par  l'indication  du 
Levé,  imposer  VéqiiUlhrc  anapestique  au  soliste.  Cet 
exemple  est  intéressant  :  il  montre  le  rôle  de  la  battue 
et  en  fait  percevoir  bj  mécanisme. 


189.  On  voit  une  fois  de  plus  par  là  ce  qu'est  \'a- 
(liipliition  :  une  tétrapodie  dactylique  antitln'tique  est 
pi'ète  à  s'insérer  dans  des  anapestes,  de  la  ménie 
manière  que  le  ditiochéo  antitlnHique  est  apparenté 
aux  diiambeset  peut  voisiner  avec  eux. 

190.  Tripodie  trochaïque  |:i60,  i:,|.  —  Forme  assez 
rare,  d'ailleurs  dil'IiLileiiiL'jil  reconnaissable,  par  suite 
des  allongements  possibles.  On  nommait  iiicire  itluj- 
phalUque  une  tripodie  trochaïque  thétique  de  la 
forme  : 

191.  Tripodie  iambique  plOO, .»  et  2hI"|.  —  La  forme 
normale  est  antithétique.  Elle  parait  avoir  les  deu-t 
formes 


acalulecte  : 


cataleclique  : 


Souvent  le  Levé  est  spécifié  par  un  substitut 


—    —    <J    1.     O    ^ 

[Ifl.i] 

192.  Tripodie  dactylique  [360, 25!.  —  Trois  formes, 
thétiques  nornialenicnt  : 


acatalecte  :    3 


cataleclique  :       {j  s"^»"»    0 


i  o   u    _   o   k.»    1.    O' 


cataleclique  : 


_     O     VJ     li 


193.  Tripodie  anapestique  |:!G0,  no].  —  C'est  encore 
par  les  vers  où  les  brèves  sont  résolues  que  l'on  peut 
le  mieux  établirla  composition  organique  des  rythmes 
de  cette  nature  : 


p.£  -TOI  iiDïjùa  •  pt  -Ttic;    £  -v£X  aii; 


ë- VI  (|iii-oi(;,  £-vi  xt»'?"^.  È'i'i  Bpn-oot;, 


É'-vi   bt  TO  00-46»  Ë-vi  (il  -  Xd -no -Xit; 

LXsislrata.5W-5W 
tanlistrophe  ) 
[Wfi] 

La  battue  normale,  à  défaut  d'indication  contraire, 
est  antitln'lique. 

194.  Tripodie  péonique  |3(')0,  ,,].  —  Les  hymnes 
delplnques  en  présentent  des  exemples  nets,  lîattue 
thétique  : 


508 


Eyr.YCIJJPÈDIE  DE  LA  MVSInUE  ET  niCTIOX.VAfnE  DU  CONSERVATCiinE 


Wt-Xi-ITYO  -  ov    ht   \(  -  i^uç  a\i-\)i.^^i  -tuv 


i^:  i£.    L     id 


n  -  bè    DaK-)(i)u  iié-yai;  6up-ao-n\riïi 
[197] 

195.  Tripodie  ionique  [360,3»].  —  F.es  tripodies 
ioniques  (majeures  ou  mineures)  paraissent  avoir  été 
presque  toujours  érigées  en  Irimètres,  c'est-à-dire 
résolues  en  trois  mesures  distinctes.  Toutefois  le 
mélange  de  dipodies  (avec  ou  sans  syncope)  et  de 
mesures  plus  longues  d'un  tiers  autorise  l'agrégation 
en  un  seul  mètre,  à  côté  du  type  dipodique  normale- 
ment antithétique, 


[49S] 

de  vers  tels  que  les  suivants  : 


Ku-npi-ôoq5'oÛK|â-[i£-XtI  6£a-(io(:  oô' Eiwlipuiv   ' 
Suppliantes. vers  103S 
■Emblablesversl036,9,l(m. 
[499] 

Voici,  tirées  du  même  grand  chœur  des  Suppliantes, 
les  dipodies  intercalaires  : 


\J     \J    1~      _      \J     KJ     JL     

Ti'-e-Toi  b'ôl-o-^o-^^n-Tl(; 

ilad.v.lû37;e.lOM, 

]500] 


WW—    V-»—  ^    JL    — 

«Ie  bu-pô  Tpi-Boi    T't-più-Tiuv 

ibid  iÛW 
[101] 

Dans  une  épode  des  Bacchantes  on  trouve  les  deux 
tripodies  suivantes,  vers  573-375.  L'avant-demiére, 
par  son  monnayage,  semble  autoriser,  pour  la  der- 
nière, la  transcription  risquée  ci-dessous  : 


1_J         \J  \j  JL   — 

TOI  -  ai  Kl -TtaiYtiv 


196.  Hexapodie  trochaïque  [360,  naj.  —  Il  est  assez 
facile  de  distinguer  une  liexapodie  trochaïque  d'un 
trimètre.  Ici  les  pieds  purs  marquent  les  Posés   et 


obligent  à  diviser  le  vers  en  autant  de  mesures.  Dans 
une  hexapodie  il  y  a  rarement  des  substituts.  Les  tro- 
chées peuvent  être  remplacés  par  des  tribraques, 
mais  les  pieds  binaires  (spondée,  dactyle)  n'appa- 
raissent guère.  Les  liexapodies  d'ailleurs  —  et  c'est 
une  observation  applicable  à  tous  les  vers  lyriques 
—  ne  sont  jamais  groupées  en  séries  nombreuses.  Le 
propre  de  la  strophe  lyrique  est  le  renouvellement 
continuel  des  rythmes. 

Le  vers  17oG  des  Pliéniciennes'  est  une  hexapodie  : 


6!-ci-aoï  o-pt-oir    à-Yt-)(0-pEu-oo,XBpi¥    à-xà-pi-Tov 

[-M-i] 

à  laquelle  est  attribuée  la  battue  thélique,  normale. 
Dans  la  même  strophe  se  trouve  deux  fois,  vers  5 
7,  la  série  syllabique  : 

1          2         3     ,     v         5         s 
.i-vj  —  y 1  — O  —  w 

[ÔOl] 

qui  n'est  pas  une  hexapodie.  Les  substituts  3  et  6  en 
témoignent.  Appliquons-leur  le  Levé,  nous  obtien- 
drons deux  tripodies  thétiques  [360,  25]  de  la  forme  : 

LCTÉ ilEVi 


ii  r  p  r  p 


ifioi  -  TÔ  -  01    nie- 


polç  i^ 


TU)- (10  -  aiT-oiç 

lhacm.vlOZH 


(30i  bU] 


TDe  même  le  vers  5  de  la  111=  Olympique  n'est  pas 
une  hexapodie  et  doit  être  rythmé  comme  un  trimètre 
trochaïque,  à  cause  des  substituts  et  des  coupes  : 


-1  yj 

ha>  -  p( 


J.  y->     —   —     _   u 
-  vàv   £  -  vap-pio^-  w  ïï£  -  &iA  - 


[505] 


197.  Hexapodie  iambique  [360,j»].  — Il  est  prati- 
quement très  difficile  de  la  distinguer  du  trimètre 
iambique. 

198.  Pentapodie  trochaïque  [360,17]. —  Les  métri- 
ciens  y  redoutent  à  bon  droit  des  allongements  qui 
transforment  ces  mesures  à  cinq  temps  apparents  en 
liexapodies  ou  en  trimètres.  Un  exemple  certain  ne 
peut  être  aisément  produit. 

199.  Pentapodie  iambique  [360, 30].  —  Exemples 
probables,  présentés  sous  la  forme  normale,  antithé- 
tique : 


b'à-ho 


a   TO-Xo 


[lev   ou 
)06] 


_    u 

iTa-plp-;(e-TKi. 

les  SeFtJSa 


■  Xù  -  ffe 


«j    Jl    u    ^    o      Ou      o 

■ai  j(pua-é -01  -  01    ijiE-po-|i£-vov 

[507] 


Oreste.t 


1.  Il  f;iut  emprunter. lu  \  ers  1757  ses  ileux  premiers  mot?  et  les  ajouter 
au  vers  prècèiient,  soi-  rL'ditiou  Dindorf.  La  stroplie  se  ti-riiiine  ]i;ir  la 
clausule  £;  620'j;  SiSoÙŒa  (_       _       _       ,  reste  du  vers  1737. 


IIISTninE   DE  LÀ    MI'SKjrE 


GRECE     r.no 


200.  Pentapodie  péonique  |:u;0, 5 il-  —  Il  semble  bien 
qu'elle  ne  (iynre  au  tableau  des  mesures  que  théori- 
quement, car  il  est  possible  toujours  île  la  diviser  en 
dipodie  +  Iripodie,  ou  tripodie  +  dipoilie.  l'ne  me- 
sure constituée  par  2;;  unités  réparties  en  deux  grou- 
pes (10  -I-  tri  ou  15  +  10)  parait  être  une  «  masse  » 
rythmique  démesurée. 

Quoi  qu'il  en  soit,  la  théorie  permet  d'écrire  : 


n  -KO-XoÙ-6ouvjlt)01-iJX -XuJTpfKUlV.     (il-il£  ^KÙ-kli)(;    OV    0 

Acharniens.ZlS 

[.-,0S) 

et,  en   empruntant  des  exemples  aux  hymnes  del- 
phiques. 


<t>o1-|iov,  Bï  t  ■  TiK-T£  AoTÙi   (li-Kai  -  po  ira-pà  \i(j-vai  kXuto; 

[509) 


âT-|iO(;  éc  "0  Auji-noï    i-va  -  Kib-vo-Tar  Xi-yù   be  Xtu-To-oç  PpÉ-piuv 
[510] 

Quant  à  la  division  en  dipodie  -f  tripodie  ou  vice 
versa,  elle  doit  être  subordonnée  —  si  l'on  est  fixé 
exactement  sur  les  limites  du  vers  —  à  la  règle  de  la 
coupe,  qui  paraît  être  absolue,  même  dans  le  genre 
péonique,  lorsque  le  vers  est  constitué  par  des  me- 
sures composées*. 

Ainsi  la  division  du  vers  2io  des  Acharniens  en 
deux  mesures  inégales  ne  doit  pas  se  faire  en  tripodie 
-)-  dipodie,  mais  en  dipodie  -|-  tripodie,  alin  que  l'an- 
neau de  soudure  iScrruys),  par  la  coupe  verbale, 
intervienne  entre  les  deux  mesures.  On  aura  donc  : 


4  ^ 

lî  -  KO-XouOouV^l^-uX 


y.m  TfiffiiY,  ii-i)E  (^au-Xujç  ôV  0  ■ 


[5111 
Conformément  à  cette  remarque  et  en  admettant 
que  les  deux  pentamètres  tirés  ci-dessus  des  hymnes 
delphiques  soient  des  vers  exactement  définis,  la 
division  du  premier  se  fera  en  dipodie  -|-  tripodie,  à 
condition  de  considérer  les  deux  syllabes  i'ioi,  mon- 
naie de  la  longue  terminale  du  second  péon,  comme 
l'équivalent  d'une  soudure  monosyllabique;  — la  di- 
vision du  second  se  fora  indifl'érenimeut  en  2  -(-  3  ou 
3  -[-  2,  au  point  de  vue  de  la  coupe. 

Mesures  hétérogènes. 

201.  Elles  étaient  nombreuses.  Les  anciens  métri- 
ciens  ne  nous  parlent  que  des  mètres  k  doclimiaqiies  », 
assez  vaguement,  et  ils  piquent  noire  curiosité  plus 
qu'ils  ne  la  satisfont.  Abstraction  sera  faite  des  dis- 
cussions que  le  sujet  comporte.  Il  suflira  de  montrer 
les  types  rythmiques  et  leurs  principales  variantes. 


1.  Lorsque  les  vers  péoiiiques  sont  fiiits  île  mesures  simples  juila- 
poséesen  iliniiître^,  lri:iu!lres,  tet^iiiietres,  etc.,  ou  en  «  systèmes  >■,  il 
iirrive  souvent  (juc  la  rou[ie  est  absente  et  que  la  On  des  mots  coïn- 
cide avec  celle  des  mesures.  Cf.  (147)  ^379]. 


LXt 

Tyinpanon  historié,  de  grandes  dimensions.  —  Vase  peint  dans 
le  courant  du  iv«  siècle  av.  J.-C.  ;  publié  par  Millin,  l'uses  (inli- 
qucs,  II,  53. 

Dochmiaques.  —  Le  monnayage  des  longues  va 
nous  fournir  une  fois  de  plus  le  nombre  des  unités 
organiques  :  il  est  de  liuit'.  La  battue  de  Rossbach 
et  Westphal,  et  dccomposée,  est  : 


-     70  -  Boï,   6  -TO    POV 


iSept.ZO'r 


Œdipe  Roi.HlV 


Condensation  : 


6-pôc, 


_  v,"  -1 

éï  né  n\oi 


u  ^     _    o  - 

01    MV-  ti    6f-vnç  Creste.166 


J13] 


Ce  vers  est  un  dimètre  dochmiaque. 

L'iambe  initial  peut  être  remplacé  par  un  spondée 
ou  un  dactyle  (antithétiques,  parce  que  substituts  de 
l'iambe)  : 


-.  La  plupart  des  inétrlciciis  font  le  péon  tliêtique,  de  sorte  que  les 
deux  posés  se  heurtent.  Si  ce  choc  est  caractéristique  des  dochmia- 
(pies,  la  présente  interprétation,  d'après  Rossbach  et  Westphal.  plus 
simple  apparemment,  n'est  pas  la  bonne.  Mais  comme  le  papyrus  Uai- 
ner  rieij)  [larait  donm-r  tort  auv  uns  et  uu\  antres,  un  peut  béuétieicr 
du  doute  et  adopter  provisoirement  la  battue  ci-dessus. 
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tv  Y" 


6aû(iiiT'é  -  jioÎRXùeiv  AgamemnonjlGS 
[514] 

La  brève  médiane  du  crétique  peut  devenir  longue, 
el  la  mesure  à  o;'8  se  transformer  en  une  mesure  à  6/8, 
ou  à  3/4.  Cette  seconde  interprétation  serait-elle  pré- 
férable, puisque  jamais  la  longue  médiane  n'est  mon- 
nayée? D'autre  par-t  la  syncope,  telle  que  le  6/8  l'ins- 
talle, est  plus  mordante,  el,  dans  une  mesure  qui  se 
vante  d'être  «boiteuse  »,  peut  paraître  plus  logique  : 


On  aurait  donc,  en  décomposant  la  battue  : 


Tinu-bu)  -  iiav, 
îhiloctéU.J^S 


•.lU] 


Quoi  qu'il  en  soit  de  la  battue',  on  constate  ici 
avec  certitude  qu'un  pied  de  6  unités  est  substitué  à 
un  pied  de  5  unités,  dans  l'intention  marquée  de  bri- 
ser l'isocbronisme  des  mesures  en  série. 

L'allongement  de  la  dernière  noire  du  crétique 
apparent,  que  les  nouveaux  fragments  rythmiques 
d'Aristoxène-  mettent  hors  de  doute  en  certains  cas, 
n'était  pas  applicable  au  rythme  docbmiaque  :  le  fré- 
quent monnayage  de  la  dernière  noire  prouve  que 
celle-ci  ne  vaut  que  deux  unités,  dans  le  crétique  ter- 
minal. 

Il  arrive  souvent  que  la  juxtaposition  de  vers  cons- 
truits sur  le  même  rythme  permette  de  contrôler  le 
nombre  de  leurs  unités  organiques.  Exemple  em- 
prunté à  deux  diiuètres  doclimiaques  consécutifs,  le 
second  étant  un  véritable  commentaire  rythmique  du 
premier  : 


6    Ka-KO 


ou    U  -i 
ra-KÏ  re-'ièv 


tkV       i-vk  ïïà-9eo(. 
Œdipe  Roi,  13Z9-30 


e-jia 


[518] 

N.  B.  —  Jamais  le  spondée  et  le  dactyle  substituts 
ne  monnayent  leur  première  longue. 


1.  Les  métriciens  en  proposent  plusieurs;  celle-ci  entre  autres,  qui 
crée  un  rapport  nouveau  (  |j  = -J  non  catalogué  par  les  théoriciens 


L'ensemble  de  ces  faits  témoigne  de  ralfîneraents 
rythmiques  :  les  Grecs  ne  se  contentent  pas  d'abolir, 
par  le  .3  +  5,  l'isocbronisme,  mais  ils  greffent  encore, 
sur  ces  mètres  boiteux,  des  irrégularités  fréquentes. 
Laloy  a  mis  en  lumière  ces  subtilités. 

202.  Mais  le  dactyle  substitué  à  l'iambe  dans  la  pre- 
mière partie  de  la  mesure  ne  devait  point  produire  un 
agrandissement  de  cette  partie.  La  substitution  d'un 
pied  binaire  à  un  pied  ternaire  est  si  fréquente  par 
ailleurs,  qu'ici  encore  2/4  doit  équivaloir  à  3/8,  comme 
dans  le  diiambe  ou  le  ditrochée,  où  la  forme  binaire 
équivaut  en  durée  à  la  forme  ternaire  pure  : 


"A\-rrv 


ene't  ô-Seoc; 


y  <ju 

a-ijuXoç 


y^Kj   y  co 

0  Ti  nii-tiK-TOv. 
[519)  ŒdipeHoi.661. 

Le  dactyle  iXiova  la  même  durée  que  l'iambe  àotXoç. 

203.  C'est  au  rythme  docbmiaque  qu'appartient  le 
fragment  célèbre,  trouvé  dans  un  papyrus  de  l'archi- 
duc Hainer  et  publié  par  WesSely  eu  1892,  ce  chœur 
de  rOreste  d'Euripide,  très  mulilé,  dont  la  transcrip- 
tion reste  énigmatique. 

La  plus  élégante  solution  est  celle  de  Weil  et 
Th.  Reinach,  qui  voient  dans  les  signes  "13  une  pro- 
longation (vocale  ou)  instrumentale  de  la  longue 
antérieure,  ou  une  sorte  de  remplissage,  dans  l'espèce 
tout  à  fait  conforme  à  ce  que  nous  savons  de  la  poly- 
phonie dans  l'art  grec.  Leur  transcription  diffère  de 
celle  que  Gevaert  a  tentée  [91]  non  seulement  par 
l'organisation  des  deux  avant-derniers  dochmiaques, 
mais  par  la  suppression  de  la  septième  (Z  =  sol)  : 
Th.  Reinach  rejette  absolument  cette  conjecture. 

Les  points  d'intensité  marqués  sur  le  fragment 
sont  assez  nettement  installés  comme  il  suit  : 


tp  ^ii  r  f,  ^ 


["'20] 

ce  qui  est  une  battue  «  décomposée  »  avec  iambe 
"  thétique  »  normal  (142).  Mais  ici,  contrairement 
à  la  «  pesée  »  métrique  des  précédents  exemples,  le 
posé  de  chaque  pied  (=:  temps)  est  initial.  On  peut 
appliquer  cette  battue  à  la  pièce  : 

TT     P     C 


Nlf=f^ 


Pip^^^ 


MX-TO-Aû  —  (J)up-  0-yai, 
P      <t)    TT 


«a-To-Xo    — (()ûp-  o-viai 


Piir  priir^p-^jii  [^  p"piF^=^ 


-1      v^\^        ^    W  _ 

[JOT  -  £  -  poi;     où  -  pa  aâz, 

I      I     E 


O      v-«^  ^    W   

0    a'à -vu  -  |laK-)(eù-€r, 

TT      P     C 


miJLUiUi-  ^^^ 


0     [If  ■  Yoç     0^  -  PoQ  ou  jio  -  VI  -  ^loc         £(i-|ipo-Tdi(; 


antiques  : 


u      Ci-<         JL    ^     s 


0-<         JL    <o     S 

[517) 
2.  Revue  Brs  ÉrunEs  Ghecqoes  (oct.-iléc.  1898),  traduction  et  com- 
mentaire de  Th.  Reinach. 


lIISTOinE  l)K   LA   MUSlnlE 


GRECE      ..11 


I     Z 


C     P         TT    C     P 


PirrriTTrr  S  ^  i-piiY  fY 


\^    <wA_/       _:.  v^"  

a  -  va    bé     Am-(t)0(;  ùjc; 


O     <^>.^        -1   O  _ 

tic;    à  -  KO   -  tou  80  •  ik, 


^ii       li         m      il  ^^  .M 


t-    -] 


0    c 


c     TT      p      TT 


H:;r  f  li^pf:^i{p^^.>pi[y-^^ 


Ti  -  vaii-  oc  bai -^lUJV        koi-té-kXu  -  oev 
r.  ~ 


1^ 


I"    -1 


Z    I    Z^     (p 


o«i -vujv  1101' u)V, 


CÙC  TTOV  -  TOU 

C       P  (t> 


Ad-Ppoiç        6-AE-flpioi 


oiY     év 


—  v^  _ 

KÙfi-  n-criv. 
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Tympanons  à  poignées.  —  Vase  peint  du  iv  siècle  av.  J.-C. 
publié  dans  les  llonumenli  iiiedUi  ilclle  Inslihilo,  VI,  37. 


Mesures  métaboliques. 

204.  Aucun  niétricieu  n'en  fait  mention.  Il  semble 
pourtant  que  leur  e.\istence  ne  soit  pas  douteuse  et 
que  cette  étiquette  convienne  à  certaines  formes  de 
mesures. 

Le  vers  lyrique,  dit  sapphique,  qui  forme  deux  des 
trois  éléments  constitutifs  de  la  strophe  créée  par 
Sapplio,  se  compose  de  trois  mesures  à  (5  8.  La  pre- 
mière a  la  forme  connue  : 


C'est  un  ditrochée  thélique][360, ,],  puisque  le  premier 
temps  est  toujours  pur  et  que  le  substitut  de  quatre 
unités  n'occupe  jamais  que  la  seconde  place. 


La  troisième  mesure  est  un  de  ces  diiambes  cala- 
lectiques  [377]  dans  lesquels  la  syncope  chevauche 
«  du  temps  faible  sur  le  temps  fort  »,  pour  parler 
comme  nos  solfèges,  et  qui  sont  battus  : 


[523] 

Ainsi  la  première  mesure  est  un  ditrochée  tliélique, 
la  dernière  est  un  diiamix!  antithétique,  tous  deux 
normau.x.  Donc  le  comnienceniont  et  la  fin  du  vers 
appartiennent  à  des  i-ytlimes  i<  antaf;onistes  )i. 

Kntre  ces  mesures,  invci'ses  par  l'équilibre  rythmi- 
que, se  trouve  un  choriambe  (—u  u  _)  (I4.'i). 

Si  l'on  observe  que  le  trochée  de  ce  choriambe  est 
adjacent  au  ditrochée  et  que  son  iambe  est  adjacent 
au  diiambe  : 


-^ 


-î  o    _   _ 


^ 


on  ne  peut  guère  se  refuser  à  voir  dans  ce  mètre, 
ambigu  systématiquement,  l'agent  de  la  modulation 
rytliniii]ue  :  il  permet,  dans  un  même  vers,  de  pas- 
ser du  rythme  trochaique  lliétique  (normal)  au  rythme 
iambique  antithétique  (normal). 

Pour  que  cet  agent  soil  efficace,  il  est  bon  que  sa 
battue  ne  soit  ni  thétique  : 


^ 


*5É 


ni  antithétique  : 


.i.  «w>  W         _ 

[525] 


m 


^ 


^^ 


[526] 

mais  qu'elle  participe  des  deux.  Il  suffit  donc  qu'elle 
soit  dccomposce  (par  un  procédé  assez  analogue  à 
celui  que  nous  appliquons  aux  temps  de  nos  mou- 
vements lents)  ;  c'est-à-dire  que  le  temps-trochée  et  le 
lemps-iambe  conslitutifs  de  la  mesure  conservent 
leur  battue  propre,  soit  : 


m 


é 


[527] 

Le  vers  sapphique  deviendi'a  ainsi  un  organisme 
rythmique  doté  de  symétrie  : 

Trochées  lamles 


:^  <->  —  <_» 


W     L-  JL 


—  \J  \J  — 

(528] 

L'aiïrontement  des  deux  Icvi's  du  choriambe  valant 
une  noire,  on  pourrait  considérer  la  seconde  mesure 
comme  un  3/4  dans  lequel  le  levé  occuperait  le  second 
temps. 

De  même  que  dans  les  mesures  hétérogènes  la  bat- 
tue par  temps  s'impose,  ici  la  modulation  ne  peut 
être  réalisée  que  par  le  mécanisme  de  la  dccomposilion. 
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La  battue  indiquée  par  les  raûtriciens, 


^^ 


^^ 


^ 


^  '^']rr  ^^ 


—  \j  ~  \j 


—     ^  \j  —  O    1—  ^ 


qui  parait  simple,  est  vraisemljjablement  fausse. 
Bien  que  nous  connaissions  le  trochée  adapté  (anti- 
thétique) et  le  choriambe  antithétique,  équivalent  du 
diianibe  normal,  il  est  impossible  d'admettre  que  le 
Posé  du  ditrochée  initiai  soit  ici  le  second  trochée, 
puisque  le  spondée  substitut  afTecte  précisément  cette 
seconde  place. 

Si,  d'autre  part,  on  adoptait  pour  le  vers  entier  la 
battue  thétique  : 


-L  \j    ^   \j      J.   yj    \j    ^ 

on  infligerait  au  diiambe  syncopé  terminal  un  poids 
rythmique  anormal,  inadmisible.  Il  faut  donc  adniel- 
tre  aussi  que  le  diiambe  conserve  son  allure  carac- 
téristique, sans  qu'il  ait  le  droit  d'imposer  sa  bal  tue 
au  ditrochée.  La  place  que  le  choriambe  occupe  entre 
le  diiambe  et  le  ditrochée  antagonistes  le  désigne 
comme  le  tampon  de  leur  affrontement,  et  l'agent 
efficace  de  la  métabole  rythmique. 

11  va  de  soi  que  si  le  vers  sapphique  contient  des 
allongements  insoupçonnés,  cette  discussion  est  vide. 


LXIII 

Crotales  en  forme  de  castagnettes  (cf.  XI).  — 
noires,  en  forme  de  lécjtiie,  peint  vers  500  av.  J. 
Lomrc,  salle  F. 


Vase  à  figures 
C.  —  Musce  ilti 


III.  —  LES  STROPHES 

205.  L'étude  des  Strophes  de  la  poésie  lyrique  im- 
plique une  connaissance  approfondie  de  la  Métrique, 
science  qui  règle  le  jeu  des  durées  syllabiques,  et  ne 
peut  rtre  abordée  ici.  Cette  étude  des  strophes  se 
heurte,  dans  l'état  actuel  de  nos  connaissances,  à  de 
complexes  difficultés  et,  dans  beaucoup  de  cas,  pose 
des  problèmes  insolubles  :  la  clef  de  ces  problèmes 
ne  saurait  être  trouvée  que  dans  le  contour  mélodi- 
que des  mélopées  perdues.  L'avenir  réserve  peut-être 
des  trouvailles  décisives.  Celles  qui,  dans  ces  der- 
nières années,  ont  apporté  déjà  de  si  précieux  secours, 
ont  pour  effet  principal  de  nous  rendre  craintifs 
dans  l'analyse  des  rythmes  purement  verbaux.  L'ins- 
cription de  Tralles,  par  les  allongements  des  longues, 
prouve  que  le  musicien  se  réserve  le  droit  de  con- 
trevenir au  principe  général  énoncé,  à  savoir  que  la 

syllabe  longue  vaut  deux  unités  (^J  =  J  Jj.  Fc 


.•"aute 


—    zz     >^  w 


d'être  fixé  sur  les  allongements  possibles,  le  rythmi- 
cien  qui  s'acharne  sur  un  texte  nu  risque  de  tomber 
en  des  erreurs  lourdes.  Or,  les  grandes  constructions 
rythmiques  de  la  lyrique  grecque  ne  nous  sont  con- 
nues que  par  leurs  "  mots  ».  Le  revêtement  musical 
qui  donnerait  aux  rythmes  leur  allure  vraie  fait  dé- 
faut. 

Aussi  ne  sera-t-il  présenté  dans  les  pages  qui  sui- 
vent que  des  types  de  strophes  exceptionnellement 
clairs,  —  ou  paraissant  tels,  pour  montrer  l'usage 
que  les  Anciens  faisaient  des  diverses  mesures  énu- 
mérées. 

Il  faut  rappeler  la  pénétrante  observation  —  indis- 
cutable —  de  Gevaert  :  partout  où  le  même  texte  mu- 
sical et  rythmique  s'applique  à  deux  strophes  ou 
plus,  la  mélodie  et  le  ri/thme  sont  pnkHablis.  Le  musi- 
cien-poète est  ici  musicien  avant  d'être  poète.  Il  crée, 
sur  un  rythme  de  son  invention,  un  «  air  »  aux  into- 
nations et  aux  durées  duquel  les  mots  devront,  par 
après,  se  plier.  La  concordance  de  l'antistrophe  à  la 
strophe,  des  divers  couples  strophiques  entre  eux,  ne 
peut  être  obtenue  que  par  ce  mode  d'invention.  La 
musique  strophique  donne  à  Euterpe  la  préséance. 
C'est  dire  quelle  prudence  s'impose  dans  l'examen 
des  durées  purement  syllabiques! 

La  confiance  dans  l'exactitude  des  transcriptions 
ci-après  ne  doit  donc  pas  aller  sans  un  scepticisme 
systématique,  qui  est  de  règle.  La  battue  proposée 
est  simplement  conforme  aux  faits  et  aux  principes 
antérieurement  exposés.  Est-elle  partout  la  bonne? 
La  rythmique  lyrique  étant  par  essence  polymor- 
phe, et  les  rythmes  les  plus  variés  voisinant  dans  le 
même  ensemble,  il  serait  vain  de  chercher  à  établir 
une  classification  méthodique  des  strophes.  Les  éti- 
quettes qui  suivent  (strophes  Irochaïques,  dactyli- 
ques,etc.)  ne  marquent  rien  de  plus  que  la  prédomi- 
nance du  rythme  trochaïque,  du  rythme  dactylique, 
etc.,  dans  les  strophes  considérées. 


SmOPHES   TROCHAIOL'ES 


206.  Eu,ncnUes,  [IH^^: 


HISTOIRE  DE  LA   MUSIQUE 


GRECE     r.i.î 


^ 


^ 


^ 


_i  u     _   u      _i    u 

KK  -  Taorpo-tai 


^ 


i 


^IttT-     pOK-  tÔ  -VOU 


-6n  tu  -  xt  -  Pii  -  ? 


*  w    mj     o  _L  u  u 


11  »  :  „   , 

o  __  o 

boAt  -oy  é'pxov    âr-  ov. 

[532] 

Vers  I,  4,  deux  diianihcs  |  .teo,  i|  idimètie). 
Vci's  2,  di'ux   tétrapodies  iambiques  |:iGO,   i8|  (di- 
niélie). 

Vers  .'!,  deux  diiambes  avec  syncope  (anaclase)  mé- 
diane (dimétre). 

Vci's  ;;,  une  tétrapodie  iambiquc  [300,  i»]  (mono- 
nièlre). 

Levers  11,  qui  sert  de  conclusion,  fait  liasculer  le 
ryllinie  :  c'est  une  tétrapodie  trocliaïque  [:!60,  i.,].  I.e 
Posé  de  ce  vers  affronte  le  Posé  de  la  léliapndie 
^    précédente.  Ce  choc,  par  inversion  de  la  baltup, 
r    P  est  fréquent  à  la  fin  d'une  strophe.  Mais  il  peut 

-  se  produire  à  toutes  les  places.  L'astérisque  signa- 
lera dorénavant  ce  chavirement  de  la  biiltue. 
208.  Le  mélange,  dans  la  même  strophe,  des 
vers  trochaïques  et  des  vers  iambiques  est  fréquent. 
Voici  le  début  d'un  chœur  de  Sophocle  où  le  mon- 
nayage ne  laisse  guère  de  doute  sur  la  nature  des 
espèces  rythmiques  : 

Œdipe  à  Colone,  \  l4;:^"lî.'n' 
'  ( 1737-l/o0. 


Vers  1,  3,  deux  ditrochées  [360,  ,]  (dimë.lre). 

Vers  2,  6,  deux  tétrapodies  trochaïques  [360,  n] 
mètre). 

Vers  4,  cinq  ditrochées  (pentamètre). 

Vers  i),  tétrapodie  trochaïque  (monomètre). 

Uemarquer  l'allongement  que  subissent  onze 
gués  de  cette  strophe  :  elles  ont  une  durée  de 
unités  M.  Cf.  |:>01|. 

STROPHES    IAMBIQUES 
„n„     ,,.  iol9-:i30, 


(di- 


lon- 
trois 


LEVE. 


p  r  K 


_       VÂJ     <->    _    vj    iL 

v^    «jL>lasUstrJ 


-^MJ^^jJ  rTTT 


4,5 


Ji    U    KJ         <AJ      U_U 


Xà-ï-va  60 -Tit  -  6oi  TE  ito-vi  -  o  TTo-Tpl    -    î)i  ïïoiXXk-Ôoç  Btoav  6e -ai; 

'  *  (antisl-r.) 


^CJT  cj-^  <-M 


u       V-O     W    Li 


_  6  _i 


Tpiu-ô-boi;  â-irà  iré    -  xpoïc;  crra-BeK;- ( stroplie) 


«,  7,  .S,  9,  10 


Copyrifihl  liy   Ch.  Delagrave.  1913. 


Et  la  strophe  se  termine  par  ce  dimètre  fait  de 
deux  diiambes  : 


12  * 


LEVE 


Tkâ\L~   OV 
[533  liis] 

qui  renverse  une  dernière  fois  la  battue  au  profit  du 
rythme  ianibique. 

Vers  1,  deux  tripodies  iambiques  [360,28]  (dimélie). 

Vers  2,  tripodie  iainbique  (monomètre). 
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Vers  3,  4,  5,  tétrapodie  ianibique  [360,  isl  (moiiomè- 
tres).  Ainsi  battue  à  cause  de  l'absence  de  coupe  dans 
deux  de  ces  vers  sur  (rois.  On  pourrait  en  faire  aussi 
des  dimètres  sans  coupe,  —  cas  fréquent. 

Vers  0,  7,  8,  tétrapodie  trochaïque  [360,  li]  (mono- 
mètre). 

Unilormiser  la  battue  au  profit  du  rythme  iambi- 
que,  en  adaplant  les  trochées  et  eu  les  rendant  anti- 
thétiques, serait  une  atteinte  portée  aux  intentions 
du  musicien-poète.  Il  a  eu  ses  raisons  d'affronter  des 
rythmes  antagonistes.  L'étude  du  teste  devient  indis- 
pensable pour  les  soupçonner. 


STROPHES    DACTYLIQUES 

209.  [^'exemple  suivant  va  fournir  des  dimètres  dac- 
tyliques,  dont  chaque  mesure  est  un  didactyle  [360,:;], 
au  milieu  desquels  s'insinuent  (v.  2)  un  dimètre  iani- 
bique fait  de  diiambes  [360,  /.]  et  un  dimètre  anapes- 
tique  (v.  4)  fait  de  dianapestes  [360,  s]. 

/TiH  I-      Ti   •   (  lol-l.')8. 


^S¥^^ 


M\-    i-e 


5  *" 


^ 


^ 


^^ 


^  r.  J  n  ■ 


^ 


^ 


^?e 


TTC  pi  -  TcXAo-pé  -Ytnii; 


ypu-gé  -  qg 

[53.4] 

Sur  sept  vers,  quatre  sont  dactyliques;  et  la  strophe 
conclut  sur  des  dactylos. 
Le  vers  2  est  un  dimètre  diiambique,  ce  qui  amène 


entre  1  et  2  un  renversement  de  la  bascule  rythmi- 
que. La  preuve  que  le  diiambe  est  bien  antithétique 
est  fournie  par  le  substitut  de  l'antislrophe'. 

Le  vers  3  ramène  la  battue  thétique.  Le  vers  4, 
comme  le  vei's  2,  est  antithétique,  mais  selon  le 
rythme  anapestique.  C'est  le  type  connu  du  paré- 
mimiue  [tlO].  Au  vers  5,  nouveau  chavirement  de  la 
ballue,  qui  va  rester  thétique  et  du  type  dactylique, 
jusqu'à  la  (in. 

11  se  produit  de  la  sorte  4  chocs  rythmiques  dans 
le  cours  de  cette  strophe  : 


entre  I  e  2 

—  3  et  .i 
entre  2  et  2  \ 

—  .i  ot  5  ) 


Levé  contre  Levé. 
Fosé  contre  Posé. 


Telle  est  une  des  pratiques  les  plus  singulières  de  la 
battue  anti(|ue;  elle  suppose  que  le  chef  d'orchestre 
ou  de  chœur  avait  le  bras  —  et  le  pied  —  souples! 

210.  L'exemple  suivant,  constitué  seulement  parles 
deux  premiers  vers  de  la  strophe,  —  tout  le  reste 
étant  franchement  dactylique,  —  montre  un  remar- 
quable choc  de  deux  dactyles.  Le  premier  de  ces  dac- 
tyles constitue  le  Levé  d'un  didactyle  normal  (donc 
thétique)  |360,  a].  Le  second  est  aussi  un  Levé,  mais 
dans  un  dianapesie  normal  [360,  «]  (donc  antithéti- 
que). Delà  cet  ali'rontement  que  marque  l'astérisque, 
et  qui  se  produit  entre  la  fin  d'un  dimètre  et  le  com- 
mencement de  l'autre. 


m-adkle^    (608-600, 
neiacuats,  jgig.ooo. 


^ 


L"E\'E 


^JJ     u  yj   JL 


o   <->  I I         _i 


gv  -  ïaa 
[535] 


AIRS    (lION'ODIESl    ANAPESTIQUES 

211.  La  différence  essentielle  entre  la  Strophe  et 
l'Air  réside  dans  le  fait  que  la  strophe  se  répète  mé- 
lodiquement  et  rythmiquement  au  moins  une  fois 
dans  l'Aiitistrophe,  sur  des  mots  nouveaux,  tandis 
que  l'Air  est  isolé  et  reste  unique.  Ici  le  poète  précède 
le  musicien,  lequel  avait,  comme  on  l'a  dit  (20o),  pris 
le  pas  sur  le  poêle,  dans  la  composition  de  la  strophe. 
Mais  la  structure  rythmique  des  «  monodies-  »,  in- 
liuiment  variée,  parait  tout  aussi  libre  que  celle  des 
strophes. 

Parmi  les  airs  anapestiques,  les  uns  sont  presque 
exclusivement  faits  d'anapestes;  dans  ce  cas  les  lon- 
gues sont  nombreuses,  —  surtout  dans  les  anapes- 
tes <i  douloureux  »  de  la  tragédie;  les  autres  sont  po- 
lymorphes, et  si  le  rythme  anapestique  y  prédomine, 
les  plus  curieuses  dislocations  s'y  introduisent. 


1.  A  TluOwvoî  rppond  yx'.ioyo'/. 

ï.  Le  mol  Monoilie  signifie  chant  d'un  seul  acteur,  [lar  opposition, 
nu  cliant  collectif  des  chœurs. 
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LXIV 


Crotales  entre  les  mains  d'une  jeune  danseuse,  qui  exécute  des      que  des  Guerres  Médiques.  Publiée  par  Conze  et  Benndorf,  Vt 
jetés.  (Cf.  Danse  grecque  unihiiie,  p.  22(5.)  C'est  une  leçon  de  danse,      leije  Blaeller,  série  C,  taf.  v. 
—  Coupe  à  ligures  rouges,  dans  le  style  de  Brygos  (cf.  XII).  Epo- 


Hécitbc,  135-177, 
1 


f  iJJ2  i  jjTr' 


V^U^VJU__J' 


;  _   «ju î 


3  J     i      J     J 


^^ 


.  J      J      J      J- 


r  M  r 


5  [=  i) 


5^^ 


^^ 


^ 


S^ 


_  _  «J  <->  _ 


s,  9,  10(=  3) 


11 


V.    J_J   j  J 


L  u  <~>  u       _f 


12 


-j^ntt 


rrcjT 


_  ^w  _: 


1^^ 


W    <J _i 


^ 


-  *  Il  ^-^  p  r  r  r 

«J   _i    o    v./    _i 

â-yoCTOç   Év  ijià-ei. 

l.->:;6i 
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Suivent  plusieurs  vers  d'une  l'orme  d'autant  plus 
incertaine  que  le  texte  parait  corrompu  en  deux  ou 
trois  endroits.  L'air  se  termine  par  des  anapestes  : 


^m 


êé; 


w  w ^ 

[53U  !iis] 

Vers  1,2,3,4,5,6,  11, 12  et  avant-dernier  [536  6is], 
t«trapodie  anapestique  [360,  ,,]  (monomètre). 

Vers  7,  13,  et  dernier  [530  bis],  dianapeste  [360, s], 
(monomètre). 

Vers  14,  pentapodie  dactylique  (monomètre);  pas 
d'enjambement  verbal. 

Vers'Jlo,  tripodie  iambique  [360,  28]  considérée 
comme  normale,  donc  antithétique. 

Le  chavirement  de  la  battue,  au  vers  14,  correspond 
à  une  exaspération  des  plaintes  d'Héraclès. 

212.  Voici  un  type  de  lamentation  anapestique 
plus  compliqué.  Les  dochmiaques  seront  battus  par 
décomposition  de  leurs  temps  consécutifs  (3  +  5)  : 

Hippolyte,  1370-1384. 


u  w  _ 


yj 1 


H£-6f-Tt        (If  xi-Xa-vo 


u  u 


UU^UW    —    OUJI l.U<-'_(J(J_i 


^ 


g  cj  r 


.  OU—Î  KJ     KJ L 


KJ     \J   _^  OO    ^  ^     -L 


'^m 


<-'  _  o 

(ii-oi-<(6-ï(iiv  f- 


Vers  1,  dianapeste  sous  la  forme  de  dispondée  ana- 
pestique [360,  »i..-|  (monomètre). 

Vers  2,  4,  6,  7,  8,  deux  diaiiapesles  (dimètre). 

Vers  3,  13,  doclimiaque  (201)  (monomètre). 

Vers  5,  deux  Iripodies  anapestiques  [360,  32]  (di- 
mètre). 

Vers  9,  deux  diiambes  [360,  •.]  (dimètre). 

Vers  10,  triniètre  bacchiaque.  Cf.  [3S0|,  (161). 

Vers  11,  triniètre  iambique,  qu'il  vaudrait  mieux, 
à  cause  du  ditrochée  initial  et  du  choriambe  qui  le 
suit,  considérer  et  battre  comme  un  sapphique  [204]. 

Vers  16,  triniètre  iambique,  fait  de  trois  diiambes. 

Vers  12,  deux  tétrapodies  iambiques  [360,  i«]  (di- 
mètre). 

L'agrandissement  successif  des  vers  0,  10,  11,  12, 
qui  comportent  respectivement  12,  13,  18  et  24  unités, 
est  d'autant  plus  remarquable  qu'il  précède  le  court 
dochmiaque  exclamatif  13. 

Conformément  aux  habitudes  rythmiques  dans 
l'emploi  (147)  des  mesures  simples  érigées  en  mètres, 
il  n'y  a  pas  de  coupes  dans  le  vers  10.  Au  contraire, 
les  vers  11,  12,  16  ont  des  coupes  régulières.  Par- 
tout ailleurs  l'absence  de  chevauchement  syllabique 
est  conforme  à  la  règle  orchestique  des  anapestes, 
rythmes  de  marche,  appelant  des  divisions  nettes, 
excluant  l'empiétement  des  mots  sur  les  mesures.  Les 
dilférences  de  longueur  entre  4,  5  et  6  correspondent, 
de  même  que  1  et  3  enserrant  2,  aux  hésitations  d'une 
marche  «  à  la  mort  »  dont  j'ai  tenté  ailleurs  de  pré- 
senter l'allure'. 


1.  Histoire  de  la  langue  niusicale,  1,  ii,  p.  14S  et  s 
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Crotales  do  forme  assez  rare  :  un  bâtonnet  cylindrique  on  forme 
de  V  très  ouvert  traverse  de  l'une  de  ses  branches  cinq  ou  six 
épais  anneaux  de  bois  sec,  qui  peuvent  jouer  dans  le  sons  de  la 
longueur,  le  lon^  de  la  ti^e,  et  se  heurter  quand  on  secoue  l'ins- 
trument. C'est  à  quoi  la  danseuse  s'évertue,  en  esquissant  un 
'»  dégajîé  sur  la  demi-pointe  »  (Cf.  Dtiuse  ijrecque  aiithiiie,  S  179). — 
Figurine  ib^  terre  cuite  d'un  rouge  foncé,  trouvée  à  Kgine  dans  le 
même  tombeau  que  XL  et  XLI.  Les  hachures  qui  apparaissent 
un  peu  plus  bas  que  les  genoux  signalent  une  bande  de  couleur 
brun-rougo,  tissée  dans  l'élolïe.  Fabrication  du  iii®  siècle  avant 
J.-C,  d'api'ês  GoUignon,  art.  cité  ci-dessus  (XL).  —  Musée  du 
l.nuire,  salle  M. 


STROl'HIS    PEONIQUIÎS 

213.  Les  hymnes  delphiques  fournissent  des  types 
de  strophes  crétiques  (non  antistrophiques).  Il  s'y 
trouve  des  dipodies,  des  tripodies;  les  tétrapodies 
apparentes  se  résolvent  en  dipodies. 

Les  «  coupes  ><  ne  sont  pas  toutes  certaines,  puis- 
qu'un certain  nombre  sont  établies  sur  des  conjec- 
tures verbales  :  H.  Weil  a  complété  le  texte. 

Ici  encore,  à  défaut  de  contre-indication,  la  battue 
est  marquée  thétique. 

Le  ton  orif;inal  de  ces  textes  capitaux  est  conservé. 
Pour  que  le  lecteur  soit  averti  des  »  restaurations  »  mé- 


lodiques, on  a  laissé  dépourvues  de  si;,'nes  f,'raplii(|ues 
les  notes  qui  y  correspondent.  Qu'il  sache  aussi  que, 
SIM'  les  dalles,  la  même  note  ne  se  répète  point  quand 
elle  alfecte  plusieurs  syllabes  consécutives. 

Hymne  delphique  I. 

Deux  échelles  tonales  sont  ici  en  contact.  Dans 
l'hymne  |.'>42]  les  sections  A.Cj,  F,  F,,  F^,  G  sont  no- 
tées en  ton  Ivdien;  notation  dite  «  inslnimentale  i>  : 


/-  1   1  u  C  < 


[538] 


série  qui,  ramenée  au  diapason  moderne,  devient: 

fe^"- ^ ■ 

[539] 

C'est  une  tessiture  de  ténor. 

Les  seclions  lî.  Ci,  C;,,  D  sont  notées  en  ton  fonda- 
mental ou  hypolydien  [lecture  Bellermann-Gevaert)  : 

S 


série  qui,  ramenée  au  diap.ason  nioderrre,  devient; 


[541] 

C'est  une  tessiture  de  baryton  élevé. 

Les  vers  sont  tantôt  des  moiiomèlres,  tantôt  des 
diniélres  (tripodie  +  dipodie  ou  dipodie  +  Iripodiel, 
quelquefois  des  trimètres  (trois  dipodies  ou  deux  di- 
podies plus  une  tripodie). 

Le  lecteur  est  prévenu  que  le  texte  établi  par  Weil  et 
Th.  Heinach  subira  quelques  modilications  de  détail. 
.Six  ou  sept  «nouvelles  lectures  »  au  moins,  vérifiées 
récemment  par  Th.  Heinach  sur  les  dalles  mêmes., 
entraînent  autant  de  corrections,  qui  seront  publiées 
par  lui  dans  le  recueil  des  Inscriptions  de  Delphes. 


C    C     C   <   <  <  L 


OO     vy  _  _    v/  —     Oi^     v.>_  ^  \j _i^_ 

TTop  —  vaoai  -âv 


518 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MUSIQUE  ET  DICTIONNAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


ypuo-e-  o-ypi  Tgv 


'    '  il  L— '      '  — — 


Z.  \j  \A^   _    v^  _    —    y  —  vAj    w  _    _    <m(  — 


Lj  Lj  .j  Z    V  <  Y        <  <  <  v^      1 


c  c  c 


'- 

'- 

-    ^^y  ^  ■■ 

^M 


L     L^      < 


OO       W  —      —    V^      '-AJ 


L    c    c  V. 


v/    \ji^    _    »-»  G^    ^    <-»  _ 


<tjCu<<  <C 


Ol/     w  —      *-*^    ^  — 


n  r  r  r  C 


^-«_>    v-»    >JVJ     —    V^   — 


_     V^     VJS./        —     \^   — 
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C      ^     C     U       M    C 


—      O   V-*-»  VAJ      v^ 


\J>^        ^  _       ».A^       <->  — 


C<C<        VZV<<Y 


\2<_>      v^ —         «.A^    \J —     —    v^  — 


wv^  c    c    ç  c  c 


àî>  -  £Î  -  av 


C    w    3 


C<_>        v/    —  V.AJ      O 


C  C    w  3     w  C  C 


^UlJ 


0<^        O  —         VJkJ       w    — 


<<Kit     <LMn 


_i     w      v>_»  \.KJ      \J    — 
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JVl    <   <   C     Ll   H 


—  w   v>_>    —  «-> 


^•Kl      \J     V.A-1 


—    \J     \AJ      \J      VX^ 


^    ^     KJ^      —      w  — 


C         C  C    C 


J1    ;  j 


<->      <-«_>      VA^  VJ      >_<»>  »-«-•        \J 


F    C   o  C    F     F     3       V  ^  C 


Ç   (r) 


■£1     \J    V>.^      —   VJ      VAJ         \.A^     O 


0<^    vy  »*-o     —    v-*  — 


<  <  c     c 


1   -   OIÇ 


6^-cj)aXôv 


\J    —       —     \J      VJO 


^    v^  _     _     w  — 


<  u    c  u    Z 


ili 


/^  M 


[542] 

Je  conserve  la  conjecture  de  Gevaert  appliquée  au 
son  terminal  de  la  section  E,  où  le  signe  F  de  la  dalle 
est  corrigé  en  r(=w/).  Le  f(=so/)  est  insolite,  et 
l'erreur  du  lapicide  est,  graphiquement,  très  expli- 
cable. 

214.  La  fin  de  l'hymne  [542]  est  constituée  par  sept 
tétramétres  glyconiens  qui  ont  été  présentés  plus 
haut  [436].  Dans  ces  tétramétres  la  coupe  est  très  né- 
gligée et  les  anneaux  de  soudure  ne  sont  pas  nom- 
breux. Malgré  sa  mutilation,  ce  fragment  terminal 
est  précieux.  Il  montre  la  juxtaposition  aux  péons 
crétiques  d'un  6  8  en  manière  de  conclusion,  —  si 
toutefois  la  pièce  finit  avec  les  glyconiens. 

Hymne  delphique  II. 

215.  L'hymne  qui  suit',  dont  la  notation  originale 
est  «  vocale,  »  a  pour  ton  principal  le  ton  phrygien, 
en  chromalique,  abstraction  faite  de  l'irrégularité 
signalée  au  tétracorde  des  Moyennes  (24)  [187].  Les 
sections  A  et  C  ont  pour  étendue  (en  ajoutant  le  signe 
X  qui  figure  dans  un  fragment)  : 


X  A  u  r  e  I 

X  X   Z    N   V   < 


octave   donenne 
[513] 

La  section  B,  très  remarquable,  fournit  des  arran- 
gements tétracordaux  insolites  (24)  [187].  Le  ton  est 
l'hyperphrygien  (Bellermann-Gevaert),  en  chroma- 
tique : 

c 


B  r 

/  N 


octave  donenne 

15-1  i) 


1.  Le  lecteur  trouverait  d.ius  mon  Hist.  de  la  lanijiie  musicale  (I,  i, 
p.  139  et  suiv.)  l'essai  (l'accompagnement  par  la  cithare  écrit  par  Ge- 
vaert et  dont  j'ai  pu,  par  une  communication  bienveillante  de  mon 
maître,  reproduire  les  intéressantes  formules.  Un  prologue  instrumen- 
tal et  des  ritournelles  hypothétiques  donnent  une  idée  du  style  que 
la  musique  non  vocale  suppose. 


HISTOIRE  DE   LA  MUSIQUE 


GRECE     r>21 


Si  l'on  ramène  au  diapason  nioderno  ces  deux  sé- 
lies,  on  obtient  pour  la  première  (baryton  élevé)  : 

-S 


[515] 
pour  la  seconde  (baryton  normal)  : 


(D-iti) 


La  noIatioM  d  instrumentale  »  sera  seule  appliquée 
à  la  transcription. 

Au  point  de  vue  rytlimique,  cet  liynine  n'apporte 
rien  de  nouveau  :  dipodies  et  Iripodies  s'isolent  ou 
s'accolent  avec  assez  de  variété  pour  que  l'intérêt  se 
soutienne.  Le  premier  vers  peut  passer  pour  un  exem- 
ple de  pentapodie'. 


!.  La  forme  verbale  pourrait  à  la  rigU(*ur  autoriser  la  division  de 
re  mètre  en  deux,  si  l'on  associe  i';  à  \iyzz£. 


<  <  T  u.  n    n 


V    <   T 


aï  Ao-x£-Tt 


V.A-/      v^     _    KJ     


vv    vv<n<<<:nu.n     i  ^  i^  '^  i  i.  r    Fii.11.1 


NZAN     NZXZ 


-1      \^      V-A^  V-W^/  W      — 


.:-   \-/    v-n^      w   — 


fTïf  ^J  ^ 


IIOIV      -       Til     -    OV 

NNZAZZZZZ  Z       '^i^KK'\       AANNZX2 


èk  i?S 


tû__^_jaitT-oi  vai  -  ou-oo 

ZZVN^TTN/      Ni'V.NKTN       ATZiAZiiT 


t?Tr  Jj-^  ^-^^  v^r'-^^^ 


O«o»      \J   V-»       V-«^  ^      *^    ^A-»      O     -1      »*^       V.A^      KJ    
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1     n/,nKKA^   N_TL_y 


—     W       t^^M^      \^       \>^        _i.        Vy    _ 


U.KKK       KTiT 


^^ 


^^ 


O»-"       w  \j^      \j   


n  i   A  /^   n       T   li.  K    K   n   £,   H 


\i*-»     \-/ oc/    w 


N     N    N      A    A     Z 

r  r.  r  '-'  ' 


_;.<-'  —     vAj   <->  _ 


U    -     IIVOU  -  01 


uvou  -c 


\    Z   \   N    N    Z 


XZZ       \NZZN 


rrù  ^^-^  T^M^  trJr  ^^ 


Bl)l  -  Eu6é'  BvciT-  oioic 

qu.nn<T<vNV  \    n  i  h    i 


t'x    -     flpOC 

Z  F  Z    Z  <KNN  AXZZZ 


lUf^TOinF.    DE  LA   MVSinUE 


GRECE      •.2S 


Les  pailios  soiilit;nt'-ps  de  la  nolation  nnliqiio  (Il 
(2)  (:t)  signalent  la  modulation  passaf-'ère  à  la  qnaile 
inférioiire,  le  retour  momentané  an  Ion  phrygien.  Kl 
ce  qui  implique  cette  modulation,  c'est  l'emploi  du 
Mi  des  Disjointes  en  phrygien,  son  piohihé  ilans  les 
Moyennes  de  l'hyperphrvgien.  Voir  [;ii:i]  et  |:ii4i. 

216.  Le  contact  des  péons  et  des  trochées  (ditro- 
chées)  peut  èii'o  constaté  chez  les  Tragiques.  Mais  c'est 
Aristophane  qui  en  fournit  les  exemples  les  plus  re- 
marquables. 


Acitarn  iens 


(20G-ilO, 
(221-230. 


TovHovipa 


—    <-> -L>J_>-|        ^    KJ _1WUAA 


[,-,lS) 

Les  vers  1  et  2  sont  des  tétramètros  Irochaïques; 
les  vers  3  et  4  sont  faits  de  deux  tripodies  crétioues 
[360,  ,n]. 

Dans  l'exemple  suivant  on  relève,  consécutivement, 
des  parémiaques  [470|  (vers  i,  ir,  des  dimétres  faits 
de  deux  dipodies  créliques  |360,  ..,]  (vers  3,  4);  des 
dimétres  anapestiques  (.-i,  6),  constitués  par  deux 
dispondées  [300,  »i.'.]  ;  un  trimètre  et  un  télramélre 
crétiques  (vers  7  et  8)  ;  deux  télramétres  Irochaï- 
ques composés  chacun  de  quatre  ditrochées  (360,  ,) 
(vers  9  et  lOj  : 


Oiseauv    <  "063-1072, 


nor^i  -   I|)ÛA-U)v 


Bn-pujv   o   naïf     n  yoi 


aiS-^Q-vô-pt 


—  vj    uj  •  o  _ 


£-(t«.Vo-Ufva 


J-    o      ^-^J      KJ     


Kn     -    TTOUÇ 


Xù(i  -     ai; 


-      o        V/U  -L     O        \AJ         —     l_l 


^        ^^ 


^^^^ 


-t   >-'       ^.*J        —    \j      V.O        ^    ^    _        —    KJ    — 


LEVÏ 


—  V 

à-noK-Tti 


_r  v^   v-»  A  A 


[5i9] 

L'absence  de  coupe  dans  les  créliques  qui  pi'écè- 
dent  les  ditrochées  ordonne  d'en  faire  des  mesures 
distinctes,  et  c'est  un  acheminement  vers  les  ditro- 
chées, dont  l'excès  de  longueur  sur  les  crétiques 
devient  ainsi  plus  sensible  :  du  b  8  on  passe  au  G  '8. 

La  strophe  se  termine  avec  les  trochées  (16  tétra- 
mèlres  trochaïques  dans  la  strophe,  iO  dans  l'anti- 
strophe  :  symétrie  rigoureuse  qui  prouve  que  ces 
tétramètres  font  partie  du  morceau  lyrique);  elle  a 
commencé  par  des  anapestes  mêlés  de  crétiques. 
Nouvel  exemple  de  conclusion  sur  un  rythme  im- 
prévu. 
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LXVI 


Cymbales  mélalliques.  —  Vase  k  figures  rouges,  du  iv»  siécln 
V.  J.-C,  publié  dans  les  Moiiiimeiili  iiieilili  ilcUe  liislitiilo,  VI,  37. 


STKOPHES    IONIQUES 

217.  Assez  fréquemmeiil  on  peut  relever  cliez  les 
Tragiques  le  mélange,  dans  la  strophe,  des  vers  clio- 
riambiques  et  des  vers  ioniques  :  métabole  rythmique 
délicate,  puisque  le  nombre  des  unités  conslitutives 
reste  le  même  quand  on  passe  des  clioriambes  aux 
ioniques  et  vice  vci-sa.  Mais  le  contrasie  est  réel  :  il  y 
a  changement  de  «  genre  »,  en  ce  sens  que  le  rapport 
numérique  du  Posé  au  Levé  se  trouve  modilié.  Du 
Genre  égal  on  émigré  dans  le  t^enre  double. 


<Mdlpenoi.]'^^_ 


E^ 


^ 


ij  ^ 


J.       ^  'J  <~J  J.      —  V  '~>  J.       _uu_i 

T(X-pâj-0£l 


^m^m^^^ 


à-iTO-l|iàiT-  Kavfl' 


uuj yj  \J  -^ v^<j_i  tjwi_i 

ÈY  -  Bàb' 


Vers  I,  2,  tétraraètre  choriambique. 

Vers  3,  4,  tétramètre  et  dimétro  ioniques  [.360, 2i]. 

Mais  si  on  oliserve  que  la  plaee  des  coupes  est 
constante  et  se  retrouve  la  même  dans  l'antistroplie, 
il  vaut  mieux  faire  des  vers  1  et  2  des  dimètres  (cha- 
cun deux  choriambes);  du  vers  3,  un  dimètre  (deus 
dipodies  ioniques),  du  vers  4,  un  monoraètre  (dipodie 
ionique).  On  battrait  donc  : 


Il  serait  faux  d'écrire  les  choriambes 


;'l  les  ioniques 


dans  des  passages  tels  que  le  précédent.  Ce  qui  n'em- 
pêche point  les  i<  faux  choi'iambes  »  et  les  »  faux 
ioni(|ues  »  du  texte  verbal  d'avoir  ailleurs  cette  signi- 
lication.  Dans  ce  cas,  la  forme  [oj2J  représente  un 
ionique  (mesure  à  trois  temps  binaires),  et  la  forme 
[:iD3]  un  ditrochée  (mesure  à  deux  temps  ternaires). 
H.  Gleditch  donne  au  i'  vers  qui  suit  le  dernier 
vers  cité,  dans  la  même  strophe,  la  forme  : 

—     wu        —  uuu      w     W  \J    —        w—   u 
Aaooaxîoati;  ÈTiixo'jpoi;  àSrJXojv  (la'iizM^ 


IIH^rOIltK    DK   L.\    MISIOIJE 


GRÈCE 


Si  cette  eonjeclure  est  exacte,  voilà  un  exemple  de 
faux  choriamhe  inséré  dans  des  ioniques  et  qu'il  faut 
écrire,  si  l'on  isole  chaque  nièlre  : 


AaPbaKibax; 

[55  S] 

Mais  ici  encore  la  battue  par  dipodies  est  indiquée 
par  la  coupe  : 


l^Jl^ 


^^ 


éni • Kou   —  poç 


L'affinité  des  cliorianibes  avec  les  ioniques,  révélée 
par  de  nombreux  contacts  dans  les  strophes  lyriques, 
montre  combien  la  modulation  rythmique  du  6/8  au 
3/4,  ou  vice  versa,  était  goûlée  des  Grecs,  liien  que  le 
nombre  de  leurs  unités  constitutives  soit  le  même,  la 
répartition  de  ces  unités  en  3  +  3  (choriambes)  et  2  +  - 
+  2  (ioniques)  établit  entre  les  deux  formes  une  dis- 
tinction fouilameiitale.  Le  passage  de  l'une  à  l'autre 
n'en  est  que  plus  piquant,  pour  un  auditeur  altenlif. 
Supposons  qu'une  alternance  léguliére  de  mesures  à 
(i  8  et  de  mesures  3  4,  se  produise,  la  durée  absolue 
des  unes  et  des  autres  étant  la  même,  il  faudra  une 
oi'eille  exercée  pour  percevoir  la  diversité  des  grou- 
pements suivant  lesquels  les  unités  constitutives  se 
répartissent;  mais  sitôt  cette  diversité  perçue,  lamé- 
tabole  prendra  toute  sa  valeur. 

La  modulation  rythmique  sera  plus  sensible  si  cha- 
que temps  —  et  non  chaque  unité  —  demeure  iso- 
chrone, c'est-à-dire  si  les  deux  temps  du  choriambe 
valent  les  trois  temps  de  l'ionique;  autrement  dit  si 
la  durée  du  choriamhe  est  les  2  3  de  celle  de  l'ioni- 
que. Il  est  probable  que  les  deux  manières  étaient 
pratiquées  :  d'une  part  l'isochronisme  des  unités  ou 
des  mesures,  d'autre  part  l'isochronisme  des  temps. 
11  est  encore  plus  certain  que  des  différences  de  niou- 
vements,  impossibles  à  préciser,  pouvaient  marquer 
le  passage  d'un  rythme  à  l'autre.  Autant  de  nuances 
dont  le  poète  musicien  restait  maître  et  qu'il  réglait 
en  toute  liberté  pour  l'exécution  de  ses  œuvres.  Le 
malheur  est  que  nous  soyons  ignorants  des  motifs 
qu'il  pouvait  avoir  de  prendre  un  parti  plutôt  que 
l'autre.  Seule  l'analyse  du  texte  verbal  fournil  quel- 
ques indications;  et  encore  ne  serait-il  pas  très  dan- 
gereux d'aflirmer  que  là  où  notre  sentiment  moderne 
appelle  un  accckrando,  les  Anciens  eussent  la  même 
tendance? 


STROI'HES    CHORIAMBIQUES 

218.  L'emploi  des  choriambes  en  qualité  de  mesu- 
res vient  d'être  indiqué,  emploi  conforme  à  leur  ori- 
gine, puisque  le  choriambe  est  l'équivalent  soit  du 
diiambe,  le  plus  souvent,  —  soit  du  ditrochée.  lies- 
tent  à  examiner  les  strophes  choriambiques,  faites  de 
vers  plus  ou  moins  nombreux,  et  dans  lesquelles  le 
choriambe  parait  être  traité  comme  une  mesure 
simple;  car  la  fin  des  mots  y  coïncide  avec  les  limites 
de  la  mesure  (147). 


Les  formes  principales  des  vers  choriambiques,  dans 

les  strophes,  sotit  les  suivantes  : 

Dimètres   acalalectes   (chacun   =   deux  choriam- 
bes) : 


y.^\j  ItJ.       —  w  i,  i 

[550] 

Dimètres  catalectiques,  à  syncope  : 


?^ff 


'l'rimètre  acatalecte  (rare)  : 

^^^^^^ 
-  vjo  ^       _  ^  ^1       _  v^  ci 

[55S] 

Trimêtres  catalectiques  :  il  suffit  de  préposer  un 
choriambe  devant  chacun  des  deux  dimètres  catalec- 
tiques précédents  : 

-  ^  \j  ^    _  vj  Oti        _  Ci 

-   ^  yj  J.        _  vj6  1         o._        k  ■ 


(5.-,91 

Cette  dernière  forme  est  un  acheminement  vers  le 
remarquable  trimétre  à  base  d'iambes,  catalectique, 
devenu  le  vers  sapphique  ;.Ï24'  [528;.  On  peut  y  con- 
sidérer le  ditrochée  initial  et  le  diiambe  terminal 
comme  des  choriambes  transformés  : 


Mais  le  ditrochée  va  devenir  thétique,  car  le  premier 
pied  seulement  y  reste  pur  : 


[561] 

De  là  pour  le  vers  sapphique,  dont  la  première  et  la 
troisième  mesure  sont  rythmiqueraenl  «  adverses  », 
cette  battue  décomposée  (204i,  médiatrice  '528;. 

Il  existe  également  des  létramètres,  des  pentamè- 
tres et  des  vers  choriambiques  de  plus  grandes  di- 
mensions, assimilables  à  des  sijslàues  (lui). 
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Trompolle  métallique.  Le  («;/««  est  légèrement  mais  manifes-  lement  et  n'atteint  pas  un  mètre  de  longueur  :  c'est  une  «  petite 

tement  conique.  Le  paiittoii,  de  forme  presque  sphérique,    est  trompette  ».  —  Coupe  à  figures  rouges,  de  très  beau  style,  pointe 

singulier.  L'emf/oucliitre  est  invisible.  Si  longue  qu'elle  paraisse,  à  l'époque  des  guerres  médiques.  (Cf.  Klein,  Eitpbronws,  p.  289 

cette  trompette  est  un  tube  fort  court,  qui  ne  subit  aucun  enrou-  et  299.)  —  Musée  ilii  Louvre,  salle  G. 


STROPHES    GLYCONIENNES 

219.  A  défaut  d'explications  «  métriques  »,  les 
seules  indications  fournies  sur  ces  strophes  auront 
Irait  à  l'allure  générale  de  leur  rythme. 

Les  glyconiens  paraissent  tous  ressortir  à  la  mesure 
à  6  8.  Ils  sont  le  plus  souvent  divisibles  en  dimétres 
dont  le  second  est  un  diiambe  1.360,  j^  acatalecte  ou 
catalectique  (normal  ou  syncopé)  : 


:1lJ' J  .-. 


^ 


^* 


\j  —    \j  ^ 


^ 


<-<  i_     _i 


562] 


remplacé  quelquefois  par  un  choriamhe  !  .'500,  j.iuaier] 
de  même  poids  rythmique,  donc  antithétique. 

La  première  mesure  du  dimétre,  dans  la  majorité 
des  cas,  a  pour  second  temps  un  Irochée,  le  premier 
pied  pouvant   prendre  les  formes  les  plus  variées  : 


mesure  I.  mesure  II. 

[5U3] 

Dans  les  vers  s'yconiens  tétramètres,  le  second 
temps  des  mesures  1  et  3  présente  plus  souvent  un 
trochée  que  tout  autre  arrangement  ternaire.  Voy.en 
particulier  la  dernière  strophe  d'un  des  hymnes  del- 
phiques  [430]. 

On  remarquera  [363]  la  substitution  de  l'iambe*  au 
trochée,  c'est-à-dire  du  pied  antagoniste,  ce  qui 
donne  la  combinaison  remarquable  : 


^ï 


^ 


[564] 

appelée  nnlispaste  par  les  métriciens. 

En  principe  les  dimétres  glyconiens  ont  une  battue 
antithétique  modelée  sur  le  diiambe,  qui  est  le  rythme 
type.  Le  diiambe,  catalectique  ou  non,  est  presque 
toujours  reconnaissable  à  la  seconde  mesure.  Le  di- 
trochée  de  la  première  mesure  peut  être  remplacé  par 
un  diiambe  ou  par  uu  choriamhe,  plus  rarement  par 
des  pieds  binaires  (dispondée,  didactyle,  dianapeste). 

220.  P'ormes  exceptionnelles  de  la  première  mesure 
du  dimétre  glyconien  : 


sans  parler  du  monnayage  du  ditrochée  en  6  croches, 
assez  peu  fréquent  : 


i-U  UUU   U 


[566] 

Toutes  ces  formes  sont  antithétiques.  Lorsqu'un  di- 
dactyle se  rencontre,  il  participe  aussi  bien  que  le  dia- 
napeste ou  le  dispondée  à  la  battue  par  Levé  initial. 

221.  Voici  uu  e.xemple  de  glyconiens  très  purs,  tirés 
d'Anacréon  (fragment  2|.  V  apparaissent  clairement 
le  ditrochée  antithétique  initial  '360,  ,1  et  le  diiambe, 
tantôt  acatalecte  [360,  :,],  tantôt  catalectique  [360,  i'"J> 
terminal  : 


inSTOlfiE  PIC  LA  ivusioric 
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^^^ 


^ 


_        _i         <-»  W         _        <M>         ^ 

bg  -  pA-AnQ 
id 


^^^^ 


A  -  itpo  -  àÎT  -     n 


^ 


^ 


^ 


^ 


iu        U_y_i 


idem 


IVE 


lEYE 


€   -  na-KOu   -  eiv 
t 1 

[567] 

222.  Sophocle  a  construit  des  siroplies  où  les  gly- 
coniens,  moins  réguliers,  sont  cependant  reconnais- 
sablés;  par  instants  le  balancement  des  dimètres  est 
brisé,  alin  d'éviter  la  monotonie  :  des  séries  dactyli- 
ques  et  anapestiques  interviennent.  Quant  au  penta- 
mètre choriambique  (vers  16  de  l'exemple  [o68j),  il 
s'insère  très  naturellement  dans  des  dimètres  diiam- 
biques;  par  le  nombre  de  ses  mesures  il  rompt  la  mo- 
notonie du  balancement  par  deux,  qui  sans  lui  serait 
perpétuel  : 

(  112.3-1 14;;, 

11146-1188. 


LEVE 


Philoctiic, 


m 


^ 


^ 


LEVE 


•  — —  o  <^_  o  — 


<-* .\J         \^L.      j:. 


~  \j  J.  \^ 


<-._  v^  -1 


^ 


^ 


_  — :  \j        o— w  — 


.•j^Sj^M 


—  VA/-V^  _v*^_V 


m^ 


■•■^^ 


O  _  w—  O  l_        s. 


^ÙVYOtlOV   U)       -     hi  001 


^^ 


—\ju-yi\j         _  \Aj—\Jkj 


€T,'(iXX'|Év  ytToUayâ 


^m 


'-^-'-v-«-'-        vA^-xju^ 


15 


<-'-vy—  —  V^^/.^ 


vy  JL        -  «ju  -i 


■^ 


liu.pi'  niT'B>iJ-)(piîiv|àvtt-'itX -XQv9pi;t'[ji'n  -  tiîvMiK'É-[in  -    oqrT,'ai    Zeil. 


LEVE 


LEV£ 


IS 


'-\j      — \j\jj. 


19 


LEVE 


—  ji  \J      c  |_     ^ 
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'-  '^         —  KJ  U-L 


[d6S] 

Vers  1,  dianapeste  contracté  ou  dispondée  anapes- 
tique  [300,  s'"*],  équivalent  d'un  ditrocliée  antithéti- 
que ou  adapté  [360, 2]  +  choriambe  antithétique  [:i60, 
,.|iiaierj  (^:diianibe  normal). 

Vers  2,  ditrochée  adapté  +  diiambe  normal. 

Vers  :!,  ditrocliée  adapté  +  diiambe  syncopé  [360, 

,."■'■]. 

Vers  4,  ditrochée  adapté  +  diiambe  normal. 

Vers  0,  6,  7,  ditrochée  adapté  +  diiambe  normal. 

Vers  8,  didactyle  antithétique  ou  adapté  +  didac- 
tyle  adapté  (178). 

Vers  9,  diiambe  normal  +  diiambe  syncopé. 

Vers  10,  choriambe  (=  diiambe)  +  diiambe  incom- 
plet. 

Vers  11,  didactyle  adapté  +  didactyle  adapté  (178). 

Vers  12,  diiambe  +  diiambe. 

Vers  13,  dianapeste  normal  +  dianapeste  normal. 

Vers  14,  diiambe  +  choriambe  (=  diiambe). 

Vers  lo,  diiambe  +  choriambe. 

Vers  16,  pentamètre  choriambique  terminé  par  un 
diiambe  syncopé. 

Vers  17,  trimètre  formé  du  dimèlre  glyconien  addi- 
tionné d'un  diiambe  syncopé. 

Vers  18,  ditrochée  adapté  +  choriamlie. 

Vers  19,  dianapeste  normal  en  forme  de  dispondée 
(anapestique)  [360,  s'"']  +  choriambe. 

Vers  20,  ditrochée  adapté  +  diiambe  syncopé. 

Vers  21,  ditrochée  adapté  +  choriambe. 

Le  vers  12  est  douteux  (texte  incertain).  La  pre- 
mière mesure  y  est  l'équivalent  d'un  ditrochée  anti- 
thétique ou  d'un  diiambe,  puisque  le  thème  rythmique 
de  cette  première  mesure  est  tel  dans  tous  les  autres 
dimètres. 

Les  vers  17  et  22,  dans  lesquels  des  allongements 
ne  paraissent  pas  à  redouter,  sont  des  trimètres  for- 
més du  dimèlre  glyconien  type,  auquel  s'ajoute  un 
diiambe  catalectique.  D'où  résulte  un  Iriniètre  assez 
employé'. 

A  travers  les  variations  simples  et  souples  du  thème 
rythmique 


^ 


«.>  _    o  .;. 


^ 
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on  peut  admirer  le  soin  que  met  le  poète-musicien  à 
éluder  la  monotonie  des  groupements  temporels. 

Le  pentamètre  choriambique  qui  sert  à  Philoctéte 
à  clore  sa  cantilène  ib68J  (vers  16)  —  le  chœur  chante 


1.  Cf.  Oreste,  833.  Dans  Œdipe  à  Colone  (vers  668-9.  6TS-9)  se  ren- 
contrent des  pentamètres  formés  du  dimètre  glyconien  type  -|-  d'un 
trimètre  pareil  à  celui-là.  L'ensemble  devient  : 


^m^^ 


^ 


m 


^ 


^ 


»  éz.- 


^ 


le  reste  de  la  strophe  —  fournit  un  nouvel  exemple 
de  conclusion  imprévue  :  le  balancement  des  dimè- 
tres se  trouve  rompu  par  ce  vers  de  cinq  mesures. 

La  battue  parait  être  ici  uniforme.  Aucun  chavire- 
ment du  poids  rythmique  ne  se  produit  :  toutes  les 
mesures  se  satisfont  du  balancement  des  diiambes,  ii 
moins  que  quelques-uns  de  ceux-ci  n'entrent  dans  des 
groupements  analogues  à  ceux  que  l'on  trouvera  plus 
loin  (223). 

223.  Il  y  a  dans  Eschyle  des  glyconiens  pluï  libres 
que  partout  ailleurs.  Exemple  : 

„,    ,   ,  (315-322, 

lEVÉ 


'fl  m-iif,  ai  -  ta 


na-Tep,  7i  001 


LEVE 


lEVE 


[569] 


Vers  1,  ditrochée  adapté  [360,  2]  avec  dactyle  subs- 
titut au  premier  temps,  +  diiambe  normal  [360,  /,]. 

Vers  2,  diiambe  incomplet,  mais  normal  -j-  diiambe 
syncopé  [360k  t'"]. 

Vers  3,  antispaste  (219)^  +  diiambe. 

Vers 4,  choriambe  (—diiambe) -[- diiambe  syncopé. 

Vers  0  et  6,  télraraètres  faits  de  ditrochée  [360,  2I 
(première  mesure  de  5)  ;  diiambes  [360, 4]  ;  choriambes 
[300,  i'i"^'''''];  antispaste  (219)  (première  mesure  de  6). 

On  pourrait  associer  les  quatre  dimètres  précédents 
en  deux  tétramètres,  sur  le  modèle  des  vers  5  et  6,  et 
écrire  : 


ri  001       (jiâpevoç 

[572] 

Le  sens,  en  effet,  ne  permet  aucun  silence  entre  le 

i.  Le  second  temps  est  un  tribraque  trocba'i'que  :  l'antistrophe  ré- 
pond par  un  trochée. 
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premier  et  le  second  dimètre.  Pour  respecter  l'en- 
chaînement verbal  il  suffit  (vers  1  et  2)  de  lier  la 
seconde  ;i  la  Iroisiùnie  mesure,  par  un  procédé  ana- 
lofîue  à  celui  que  les  mélriciens  appliquent  aux  deux 
dernières  mesures  de  la  slroplie  sappliique, 


li   --^  [?- 


^i:^ 


—\J\J  LL  i_ 


7;î] 


et  dont  la  stroiilie  [Hli]  va  fournir  aussi  des  exemples. 

Au  coulrairi>,  une  interroi,'ation  se  pose  à  la  fin  du 
dimètre  4  et  justifie  le  silence  qui  ouvre  le  vers  a. 

224.  Eiilin,  et  sous  bénéfice  d'inventaire,  essayons 
de  rylhnier  la  slroplie  suivante,  en  lui  appliquant  la 
règle  des  pieds  purs.  Cette  règle,  rigoureuse  dans  les 
types  de  vers  en  série,  régit-elle  tous  les  vers  lyriques? 
Si  la  réponse  est  affirmative,  et  si  aucun  allongement, 
—  en  debors  de  ceux  que  réclament  les  soudures  mé- 
dianes des  vers  4,  6,  7,  lo,  —  ne  se  glisse  sous  les 
apparences  métriques,  on  peut  risquer  le  scbème  : 


(452-471 
^"«'472-401 


w   .i.  1 —  _  v.^  v^  -£. 

à-vciVei     -9ui-avéjiàv 


\^    —        m-    KJ  OU. 


LEVÉ  LEVE 


Xo-xcu  -     9eKjav 


lEVE 


Kopu$ôd4ioc,ii(->n6ivaNiK-  a,         [loXeïïuBi  -  ov  ol  —  kov 


■^-AiJii-iiou|)(putr-eujv6a-Ad-)Hi)vi     n-raiitvonrpoçl-là-yui  -  àq. 


<>oi  -pri  -i  -    oq  è'v-Ba  ySç        jie  a6(i^a  -  Xoç  Éorin 


8    * 


\^N^A^—    O  \Jm-\J\U 


LVE       LEVE 


9 


LEVÉ  LEVÉ 

'°  *  jTf  4j  V^^^ 

V^  .^    —  _         —  \J\J  J. 

LEVE         .    , 


\_«VJU  —  U         v_vj-i 


^--        ---,      -f,- 
Ka-oiyvn  -  Toioepvai    TOÛPoipoa. 


LEVE 


AOv^     m^SJ  \^  .m,   \^  -^ 


Avjt_>  _  v^         V^  — vy  — 


Y€ïO(;tÙTtKviaç     )(poviou  Ka9ap»îç       iiovitu^a    -oiKÙp-oai. 
[571] 

Vers  I,  diiambe  Ihétique  [360, ,]  (anormal)  +  cho- 
riambe  antitbétique  ':i60,  .,'i"aiori  (=  diiambe  normall. 

Vers 2,  diiambe  Ihétique  +  choriambe  antithétique. 

Vers  3,  antispaste  (219)  thétique  +  diiambe  syn- 
copé [360,  4'i"»""]. 

Vers  4,  tétramètre  choriambique  avec  anlispastes. 
Si  la  battue  de  tout  le  vers  est  celle  de  la  première 
mesure,  les  choriambes  et  antispastes  sont  tous  thé- 
tiques.  Sinon  il  y  a  chavirement  de  la  battue,  entre 
les  mesures  2  et  3.  C'est  la  solution  ici  adoptée. 

Vers  5,  dit  vers  itbyphallique.  V.  ci-après  (224  bis) 
et  (2251. 

Vers  6,  tétramètre  diiambique  avec  antispastes  il'un 
altéré  par  un  substitut,  mesure  1  ;  l'autre  en  partie 
monnayé,  mesure  3)  -t-  choriambe  | mesure  2i  soudé 
à  l'autispasle  suivant.  Chavirements  de  battui-,  à  l'in- 
térieur même  du  vers. 

Vers  7,  tétramètre  diiambique  analogue  au  précé- 
dent. 

Vers  8  et  0,  antispaste  thétique  +  diiambe  antithé- 
tique, normal.  Celui-ci  est  syncopé  au  vers  9. 

Vers  10,  diiambe  lou  antispastei  thétique  +  cho- 
riambe (=  diiambel. 

Vers  H,  antispaste  thétique  +  diiambe  normal. 

Vers  12,  trimètre  d'ioniques  mineurs  [360,  .y,]. 

Vers  13  et  14,  antispaste  thétique  +  diiambe  nor- 
mal. 

Vers  i:i,  vers  ilhypliallique  (cf.  vers  u). 

Si  l'on  considère  tous  les  dimètres  1,  2,  3,8,  9,  10, 
11,  13,  14,  et  si  l'on  dresse  leur  schème  sur  le  modèle 
du  scbème  [563],  on  obtient  pour  type  de  la  première 
mesure  : 

34 


530 


ENCYCLOPEDIE  DE  LA  MUSIQIE  ET  DICTIOyXAIRE  DU  CONSERVATOIRE 


i^   "He; 


[575] 

et  pour  lype  de  la  seconde  : 


^    5=1- 


[576] 

La  pureli'  du  premier  pied  dans  la  formule  [b7o] 
et  du  second  dans  la  suivante  impose  la  battue  thé- 
tique  à  la  première,  antithétique  à  la  seconde.  Il  en 
résulte,  dans  l'intérieur  de  chaque  dimètre  et  entre 
les  deux  mesures  constituantes,  un  heurt  perpétuel 
des  Levés.  Ce  genre  de  battue  doit  être  préféré  — 
étant  donné  que  les  Grecs  ne  redoutent  pas  les  af- 
frontements rythmiques  —  à  la  battue  suivante  : 


^^ 


w 


-mn 


vy  —  — 

[577] 


»-/  —     \_» 


où  le  substitut  binaire  devient  le  Posé,  ce  qui,  d'après 
tout  ce  qui  précède,  n'est  point  admissible. 

Quant  aux  vers  tétraniétriques  4,  a,  6,  7,  VA,  ils 
donnent  lieu  aux  observations  suivantes  : 

partout  où  les  silences  interviennent,  le  sens  et  la 
poncluation  s'y  prêtent  (vers  5,  9,  Vi,  14).  Au  vers  7, 
l'unité  silencieuse  ('  )  porte  Vicias.  Mais  nous  savons 
que  Victus,  en  dépit  du  mot,  est  un  mouvement  dans 
un  certain  sens  et  n'implique  pas  un  renforcement 
spécial  de  l'unité  sur  laquelle  il  tombe  (141); 

la  liattue  des  télrainètres,  dans  cet  exemple,  est 
tantôt  Irocbaique,  tantôt  ianibique.  Les  chavirements 
de  la  battue  sont  comme  précédemment  signalés  par 
l'astérisque. 

224'"».  Le  vers  a  du  schème  précédent  [574]  est  un 
lype  de  vers  connu  et  décrit  sous  le  nom  A' itliy phalli- 
que, où  se  trouvent  juxtaposées  des  mesures  à  8  et 
a  6  unités.  Est-ce  ici  la  durée  totale  de  la  mesure  qui 
sert  d'étalon  au  vers?  Y  a-t-il  disparité  de  durée 
entre  les  mesures  initiales  et  les  mesures  tî- 
nales?  Il  semble  probable  que  les  unes  et  les 
autres  aient  à  peu  près  même  durée  et  que  par 
conséquent  le  icm'po  du  6,  8  doive  se  ralentir. 

Le  vers  ithyphallique,  tel  qu'il  est  décrit  par 
les  métriciens,  corapoite  un  parémiaque  dans 
sa  première  moitié,  c'est-à-dire  un  dimètre 
anapeslique  avec  catalexe  |4"0].  Le  vers  15 
|47'i-],  où  une  «  anaclase  »  se  produit  de  la 
:i=  sur  la  4«   mesure,  est  l'équivalent  du  vers  5. 

Il  n'est  pas  impossible  que  la  strophe  empruntée 
plus  haut  io08|  à  Sophocle  (Pliiloclèle.  H2:i-I145)  con- 
tienne un,  deux  ou  trois  vers  hybrides,  sortes  de  me- 
sures hétérogènes  composées,  analogues  sinon  sem- 
l)lablesaux  ithyphalliques,  et  dans  lesquels  ce  sont 
tantôt  les  ianibes  (vers  iambélégiaques  I,  tantôt  les 
dactyles  ivers  élégiambiques)  qui  occupent  la  pre- 
mière moitié.  On  laisse  au  lecteur  le  soin  de  grouper 
[5681  en  tétramètres  les  dimétres  H  et  12  d'une  part, 
13  et  14  d'autre  part,  en  comparant  les  associations 
résultantes  aux  vers  hétérogènes  dont  quelques  types 
vont  lui  être  soumis. 

Les  battues  sont,  dans  l'exemple  en  question  [568], 
uniformisées.  Il  est  toujours  facile,  grâce  au  Tableau 


des  IMesures  [360],  construit  d'après  le  principe  géné- 
ral qui  octroie  h  chacune  d'elles  les  deux  battues,  de 
rendre  une  pièce  thétique  d'un  bout  à  l'autre,  ou  an- 
tithétique. Mais  il  est  certain  qu'une  pareille  unifor- 
mité fut  plus  redoutée  des  Anciens  que  recherchée 
par  eux.  .S'il  est  difficile  de  recoimailre  les  chocs 
rythmiques  partout  où  ils  sont  établis  systématique- 
ment, il  est  hors  de  doute  qu'ils  furent  goûtés.  Seu- 
lement, dans  certains  cas,  et  par  des  raisons  de  con- 
venance ou  de  goût,  les  poètes-musiciens  n'y  avaient 
point  recours.  Le  renversement  du  poids  rythmique 
était  un  moyen  d'expression  qui  ne  pouvait  être  ui» 
passe-partout. 

225.  Vers  hétérogènes.  —  Ils  sont  constitués  par 
des  membres  (/.ôjXai,  verlialement  soudés  ou  non,  de 
rythmes  différents.  Leur  présence  possible  en  mainte 
strophe  nécessite  une  rapide  mention  des  vers  hété- 
rogènes les  plus  fréquemment  employés  et  les  moins 
mystérieux.  Mais  il  s'en  faut  que  les  solutions  propo- 
sées soient  certaines.  La  composition  de  ces  vers  pa- 
rait être  l'une  des  suivantes  : 

dactyles  -t-  troch&s 
anaiicstes  +  ïambes 
ïambes  -f-  dactytes 
dactylos  -|-  ïambes 

Les  deux  premières  combinaisons  sont  à  la  fois 
simples  et  logiques  :  à  deux  didactyles  sont  accolés 
deux  trochées  : 

VL'RS    ARCHILOCHIIÎN 


\},rTf^I^  ^^^^^ 


■  w  w  —  *-"w' 


-t  «j  _  (_> 


ou  bien  à  deux  dianapestes  succèdent  deux  diiam- 
bes;  et  ceci  est  une  confirmation  de  l'équivalence  de 
la  battue  (Posé  sur  le  second  temps)  dans  chaque 
mètre  : 


VIvRS    ITHYI'H.VLLIQUK 


—  \J    \^  -i.  Ku  \J   LJ 


m^m^m 


Il        A_  O. 


dianapestes 


diiambes 


—  \^  \j  —        \^  \j 


1.  La  noire  pointée  doit  être  préférée  à  la  syncope  ;  eellc-ci  est  ré- 
servée à  la  seconde  mesure  du  dimètre.  Cf.  la  chanson  de  Tralles  [445]. 


[578] 

Quant  aux  vers  composés  de  dactyles  et  d'iambes, 
formes  normalement  antagonistes,  ils  donnent  lieu 
soit  à  ces  chocs  rythmiques  qui  résultent  de  l'affron- 
tement, à  l'intérieur  même  du  vers,  des  deux  espèces 
de  battue,  soit  à  des  »  adaptations  »  (144). 

VERS  i.\mbl:i,égiaqi'i-: 

Si  l'on  considère  sa  tripodie  dactylique  comme  nor- 
male, quant  à  la  battue,  et  si  l'on  veut  infligera  tout 
le  vers  cette  battue  thétique,  on  se  heurte  à  l'impos- 
sible :  le  premier  Posé  tombe  sur  un  substitut  : 


Wrrr' 


'^rZ:  r  u- 


^ 


[579] 


2.  Le  trorliêe  ici  marque  donc  le  Levé  et  doit  être  considéré  comme 
un  substitut. 


/iisToini-:  nu:  i.a  MrsKiiE 


GRÈCE     SM 


Il  est  donc  nécessaire  de  considérer  le  substitut  de 
rianibe  comme  l'indice  du  Levé,  et  soit  d'assortir 
la  Iripodie  daclylique  ^300,  2»'''*J  à  la  tripodie  ianibi- 
que  [360,  30',  : 

lEVÉ 

TTpiiTOïljiÈï'tû  -  Pou     -    XovQenivoù-ptt  vi  ov. 


aie  par  llephesUon 


[5S0] 


soit  d'afTronter  carrément  les  deux  battues  adverses, 
1300,  j8'''*]et  [300,  2'.)]  à  l'imilation  du  vers  sappbii|Me, 
mais  avec  cette  dili'érence  qu'il  se  ti'ouve  dans  ce 
vers  un  tampon  rytbmique  lie  clioriambe)  dont  l'iam- 
bélégiaque  est  dépourvu  : 


.Z   O  L-         JL 


jïO'-'—OOiA 


1=:  crescendo-dimi- 


[5S1] 

Cela  réalise  une  sorte  de  ^ 
nuendû). 

VI:BS    lilÛGIAMDIQrE 

Il  est  d'une  analyse  difficile.  Son  premier  membre 
est  de  longueur  invariable  :  c'est  une  tripodie  dacty- 
lique,  —  en  apparence  du  moins.  Le  second  membre 
est  conslitué  par  une  tripodie,  une  tétrapodie  ou  une 
pentapodie  daotyliques  (celle-ci  cachant  peut-être, 
sous  sa  forme  syncopée,  une  he.xapodie). 

Les  métriciens  donnent  aux  dactyles  iniliaux  la 
forme  thétique,  aux  iambes  qui  les  suivent  la  forme 
antithétique.  De  là  un  affrontement  de  battues  entre 
les  deux  membres  du  vers.  On  peut  représenter  les 
solutions  métriques  par  les  figurations  ci-dessous  : 


\^  r' cTZ^M*^  ru*^ 


.  \j  ^j  —  Kj  \^ 


W  —  ^^  —    o  . 


Inçodie  dactyh({ue     +   tripodie  lambique 

[bS2] 


Irip.daclyl.. 

[5S3] 


sj  —        w    l_ 


..diiambes 


—   v./ v.^  _  %_,  Vy    (_J 

tnp.daclyl. 


m-^m^ 


\j —\ji^ 


[584] 


diiambes 


±±^ 


Mais  il  est  permis  de  ne  pas  les  trouver  satisfai- 
santes dans  tous  les  cas  et  de  chercher  à  uniformiser 
la  battue.  Le  plus  simple  moyen  d'y  parvenir  pour 
le  type  [o82|  est  de  donnera  la  tripodie  dactylique  la 
forme  antithétique.  On  obtient  [360, 30]  et  [360,  is'''"]  : 


Tripodie    daclylique 
aTitithélique 


^  \j\jJL.  yy  <^    i_l 

oÛTov''OAu(niov  ô-Tiei 


[585] 


Tripodie  iambique 
antilhélii[ue 


piUY.iJjKi-Om  -puiv. 
Atiacrèoii,6S(Hiller) 


On  peut  aussi  (?)  remplacer  la  tripodie  dactylique 
par  un  diiambe  choriarabique  (catalectiquc)  : 


1^^ 


-etc.. 


—   VJO  • 

où    TÔV  0-Xu)l  -  TIOV  Ô-TTci 


[580] 

Cette  substitution  paraît  plus  indiquée  encore  dans 
le  vers  ci-dessous  :  la  mesure  1  et  la  mesure  3  peu- 
vent s'y  faire  pendant.  De  même  les  syncopes  internes 
des  mesures  2  et  4,  bien  que  différentes,  se  répon- 
dent : 

LEVE 

-1- 


^^^J^^^F^ 


^^^^^^^^ 


^^ 


ei 


)(e  lôipSp-  a|yHAriv 


liii;  tç-ntpai;     auay  -  è;Ci . 
Paix.  795 


[587] 

Enfin,  dans  la  forme  suivante  se  trouve  peut-être 
une  symétrie  raffinée,  si  l'on  revient  pour  la  première 
partie  du  vers  à  la  tripodie  dactylique.  A  cette  tri- 
podie fait  équilibre,  au  delà  du  diiambe  central,  une 
tripodie  iambique  : 


ijJ/^r-frrf^iiJlJr-^r 


U  —  v_>  i_         ^ 


oy  a  YEç'H  m-d-vov     TrdflufïîbÉnap  -  Ta  Koi-vo^kK -Tpov. 


[588] 


Fromélhée,  560 


Mais  les  soudures  verbales  sont  plus  satisfaisantes 
si  l'on  conserve  les  chorianibes  : 


^^^^ 


•  etc.. 


_  Kj\j  — 


W  W  l-i 

av-avEçH  -  cfi-ovdv 
I 1 

[589] 

Par  ces  moyens  seraient  uniformisées  les  battues 
et  seraient  évités,  dans  un  même  vers,  les  chocs  ré- 
sultant de  rythmes  thétiques  et  de  rythmes  antithé- 
tiques. Seulement  il  importe  de  répéter  que  rien  n'o- 
blii/e  (I  redouter  ce  choc. 

Y  aurait-il  des  vers  hétérogènes  dans  les  pièces 
[068)  et  [oTt],  ainsi  qu'on  l'a  fait  pressentir  (224  6!sl-f 
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'   O    o   o    o    O 


Lxvni 


Trompette  (métalUque)coni(iue;  plus  longue  et  par  conséquent 
plus  grave  que  la  précédente.  —  Amphore  à  volutes,  k  tigures 
jaunâtres;  dernière  période  de  la  fabrication  des  vases  peints,  au 
ivo  siècle  av.J.-C.  Publiée  par  Cicrhard,  A//«/isf/ie  Vasen,  pi.  II.  — 
Musée  de  Berlin . 


LXIX 

Trompe  faite  apparemment  d'une  corne  de  bœuf,  mais  qui 
pourrait  être  métallique.  Le  guerrier,  en  costume  asiatique,  qui 
joue  de  cet  instrument,  fait  partie  de  la  scène  (bataille)  k  laquelle 
est  emprunté  aussi  le  précédent  joueur  de  trompette.  —  ilusèe  tte 
Berlin . 


STROPHES    A    RYTHMES    ANTAGONISTES 

226.  Seront  désignées  ainsi  des  strophes  où  il  sem- 
ble que  l'antagonisme  des  rytlimes  —  et  par  consé- 
quent des  battues  — •  soit  l'intention  principale  du 
musicien-poète.  On  a  déjà  constaté  l'intrusion  subite, 
au  sein  de  séries  rytlimiques  jusque-là  homogènes, 
de  rythmes  disparates;  véritables  surpiises.  Dans 
les  strophes  présentées  ci-dessous,  il  est  plus  mani- 
feste encore  que  la  métabole  rythmique,  avec  chavi- 
rement nécessaire  de  la  battue,  soit  un  elfet  voulu. 

Nombreuses  sont  les  strophes  où  le  plus  simple  et 
aussi  le  plus  caractéristique  des  affrontements  ryth- 
miques s'affirme  avec  insistance  :  Ïambes  contre  tro- 
chées, et  vice  vei'sa  : 

HéUne   i  167-178, 
neiene,  (^,9.jgo_ 


LEVE 


aù^BÎaw  faut) 
LEVÉ 


à(i4i-liûiAiiouç'(anL) 


JL  \j  \j    ^i><f  o  \j^   ^ 


LEVÉ  LEVÉ 


uoiH!Ei-o  Tî      Bpn-ïhpx-oi      ^u-YU)  -  !>B  (stropk) 


(anlistl 
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^^^ 


CXj    ^    KJ^J     ^      OO   ^     **A^      V-* 


6Xon«' -  voiç  (strophe) 

â-vo-fto  -  ô  (anUstr) 

[y.m] 

Vers  I,  2,  1:^,  diiuètre  fait  de  deux  ditrocliées  tliéli- 
qiies  |:)60,  ,]. 

Vers  3,  4,  dimètre  fait  de  deux  diiambes  antitliéti- 
cjiies  l300,  i  et  i''i'J. 

Vers  y,  trimètre  fait  de  trois  ditrocliées  Ihéliques. 

Vers  6,  7,  10,  11,  télrapodie  trocliaique  thétique 
[300,  13]  (monométrei. 

Vers  8,  trimètre  iambiqiie  (trois  diiambes,  le  der- 
nier syncopé  [360,  t''"'l  antithétique. 

Vers  9,  dimètre  fait  de  deux  diiambes  antithéti- 
ques [360,  i'";';. 

On  a  emprunté  lantùt  à  la  strophe,  tantôt  à  l'anti- 
strophe,  les  pieds  nettement  caractérisés.  C'est  d'ail- 
leurs une  méthode  qui  s'impose  et  qui  permet,  dans 
bien  des  cas,  des  contrôles  efficaces. 

Les  chocs  rythmiques  se  produisent  entre  les  vers 
2  et  3,  4  et  0,7  et  8,  0  et  10. 

227.  Le  texte  qui  suit,  très  compliqué,  présente 
cependant  des  formules  rythmiques  assez  nettes  pour 
qu'on  essaye  de  les  interpréter  : 

Electre        (Iii.3-n2, 
(de  Sophocle),  (173-192. 


O  A 


lioù  -  \a. 


iiJn  .^ 


^^^ 


<->     tX<    u   _   w  ^ 


_     \Xf  u  _  u  ^ 


6    * 


O   .1         <J 


U  W   O    _ 
l_l   W    U  


::i 


ci)  -TTtt-Tpi  -tau 


LEVE , 


pu-ba-Xé  -  a 

KO   -  KÛ!V 

é-boj  —  n 


^itV'iF^^ 


^ 


o  _i 


Vers  1,  parémiaque  [470]  (dimètre),  dans  lequel 
tous  les  anapestes  sont  condensés  en  spondées  ana- 
pestiques. 

Vers  2,  tripodie  iambique  [360,  «s]  (nionomètre). 

Vers  3,  deux  tripodies  iambiques  idimètre). 

Vers  4,  tripodie  iambique  unonoraètre). 

Vers  6,  trois  didactyles  [360,;;]  (trimètre).  Le  vers 
correspondant  de  l'antistrophe  rend  ce  trimètre  cer- 
tain, car  il  le  monnaye  ainsi  : 


-^^..   —  -£.UU..4JiJ 


îyiai ■ 


u  w     .  ^ 


D£IÇ 


[592] 


On  peut  comparer  le  dispondée  dactylique  qui 
constitue  la  première  mesure  de  ce  vers  6  au  dispon- 
dée anapeslique  qui  ouvre  la  strophe. 

Vers  7,  deux  diiambes  [360,  ..'•'«  et  i'"]  (dimètre). 

Vers  10,  deux  didactyles  ,360,.;]  (dimètre). 

Vers  11,  trois  diiambes  lie  dernier  syncopé);  donc 
trimètre  iambique. 

Vers  12,  deux  tripodies  iambiques  (dimètre). 

Vers  13,  14,  lo,  10,  deux  didactyles  (dimètre). 

Vers  17,  deux  diiambes  liés  (dimètre),  ou  mieux 
tétrapodie  iambique  |360,  ,^,]. 

Vers  18,  trois  diiambes  (le  premier  lié  au  second, 
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le  troisième  syncopé  ou  catalectique);  donc  trimètre 
Jambique,oii  mieux  liexapodie  iambiquefseo,  i2et  la'"]. 

La  battue  des  vers  1,  2,  4,  o,  7,  H,  d2,  17,  18  est 
anlitlié(ique;  la  battue  des  vers  6,  dO.  13,  14,  lîi,  16 
esttbétique.  D'où  cbocsrytbmiques entre  bel 6,  6 et  7, 
10  et  H,  12 el  l.i,  10  et  17.  A  moins  qu'on n"  «adapte» 
tous  les  didactyles. 

228.  Plus  fréquents  sont  encore  les  chavirements 
de  la  battue,  si  l'on  n'  «  adapte  »  pas  les  didactyles, 
dans  la  strophe  ci-dessous  : 


Mippolyte, 


1120-27, 
1131-38. 


o  o    


2  * 


3    * 


U     «i  A 


Vers  1,  trois  didactyles  thétiques  [360, 5]  (trimètrel. 

Vers  2,  deux  diiambes  soudés  (ou  tétrapodie  iam- 
l)ique)  antithétiques  [360,  i]  (dimètre  ou  monomètre). 

Vers  3,  parémiaque  [470J  (dimètre). 

Vers  4,  6,  tétrapodie  dactylique  thétique  [360,  10] 
(monomètre). 

Vers  il,  7,  deux  diiambes  antithétiques  (dimètre). 

Or  rien  n'indique  expressément  qu'il  faille  «  adap- 
ter »  les  vers  dactyliques  intercalés  dans  les  vers  ana- 
pestiques  et  iambiques  des  strophes  [o9l]  [o93].  Ici 
ils  ne  sont  pas  noyés  dans  une  masse  adverse.  L'im- 
portance du  trimètre  dactylique  initial  entraîne  la 
battue  des  vers  dactyliques  4  el  6  dans  la  strophe  [593]. 
I!  semble  qu'il  y  ait  là  une  accumulation  voulue  de 
heurts  expressifs. 


Tôtratlrnchmo  frappé  par  Dcmétrius  Poliorcète  pour  commé- 
morer sa  victoire  navale  de  l'an  306  av.  J.-C,  remportée  dans  les 
eaux  de  Cliypre  sur  Ptoli'mée  Lagus.  II  représente  une  Victoire 
debout  h  l'avant  d'une  galère,  et  cette  ligure  n'est  autre  que  la 
statue  érigée  dans  l'île  de  Saraothrace(Mare  Thracicum),  en  ex- 
voto,  par  le  vainqueur.  Le  Louvre  la  possède.  Découverte  en 
1863  par  M.  Champoiseau,  consul  de  France  à  Andrinople,  com- 
plétée plus  tard  de  son  piédestal  en  marbre  de  Thasos,  elle  se 
dresse,  sur  sa  ]troue  de  pierre,  à  l'un  des  paliers  de  l'escalierDaru. 
La  médaille  ci-dessus,  qui  permet  de  compléter  par  la  pensée  l'ad- 
mirable Nikè  mutilée,  a  été  dessinée  à  la  chambre  claire  d'après 
les  exemplaires  du  Cabinet  lien  Médailles.  Elle  se  présente  sous  un 
aspect  assez  inattendu.  L'aile  est  plus  inclinée  que  dans  l'original  ; 
le  soubassement,  avant  de  la  trière,  ressemble  peu  à  celui  que  nous 
possédons.  Il  est  évident  que  le  graveur  a  exécuté  l'ensemble  sans 
avoir  devant  les  yeux  le  monument  lui-même.  Mais  ce  qui  nous 
intéi'esse  ici,  et  ce  qui  n'a  pu  subir,  de  la  part  de  l'artiste,  unr' 
modification  ajipréciable,  c'est  le  geste  de  la  Victoire  :  le  bras  droit 
allonge  une  trompette  au-dessus  des  flots,  et  le  bras  gauche,  replié 
en  arrière,  tient  la  «i  stylis  »,  sorte  d'étal  qui  soutenait  un  acces- 
soire en  bois  de  la  voilure  et  le  jiavillon  amiral  (K.  Dabelon,  /// 
Stijlis,  dans  la  Revue  de  immismalique ,  I V,  1 1 ,  IflO").  —  Monnaie  des 
dernières  années  du  iv"  siècle;  au  revers  Poséidon  debout  et  nu,  le 
bras  gauche  étendu  et  enveloppé  d'un  mantelet,  brandit  du  bras 
droit  son  trident.  Légende  :  AHJIHTPIOV  BASIAESiS.  Symbole 
et  monogramme.  —  Caftiiiel  defi  Médailles, 


STROPHES    DACTVLO-EPITRITIQL'F.S 

229.  L'examen  qui  vient  d'être  fait  de  certaines  for- 
mes (lu  fi  8  va  fournir  peut-être  la  clef  de  quelques 
rythmes  de  Pindare  sur  lesquels  on  a  beaucoup  dis- 
serté. Le  soi-disant  pied  cpitrile  i'  à  7  temps  pre- 
miers i>  (entendez  à  7  croches)  n'est  qu'une  apparence, 
aisément  réductible  à  son  prototype. 

La  liste  des  épitrites  : 

E.  premier u 

E.  second —  w 

E.  troisième w  — 

E.  quatrième — >- 

à  moins  qu'elle  ne  cache  des  allongements,  est  faite 
de  ditrochées  et  de  diiambes  à  subsliluts.  L'E.  second 
estle  type  du  ditrochée  thétique  [360, 1'''*];  l'E.  troi- 
sième, du  diiambe  antithétique  [360,  /,''■'];  l'K.  qua- 
trième est  un  ditrochée  antithétique  à  substitut  [360, 
.i'''*l  ;  l'K.  premier,  un  diiambe  thétique  à  substitut 
[360. ;i].  'l'ouïes  ces  formes  se  retrouvent  dans  les  stro- 
phes glyconiennes  précédemment  étudiées. 

D'autres  llgurations  du  6 '8  se  lisent  dans  Pindare, 
qui  n'ont  pas  encore  été  constatées.  La  répartition 
des  unités,  à  l'intérieur  de  la  mesure,  se  prête  à  de 
nombreuses  combinaisons.  Elles  sont  révélées  parles 
limites  des  mesures,  et  celles-ci,  d'après  la  très  géné- 
rale observation  de  Serruys,  sont  marquées  par  le 
chevauchement  verbal  :  l'équivalence  des  coupes  est  un 
indice  de  l'équivalence  des  mesures.  Dans  certains  cas, 
par  exemple,  la  tripodie  dactylique  peut  (doit)  être 
considérée  comme  un  choriambe  +  un  ionique  (vrai 
ou  faux);  au  lieu  d'écrire  : 


(tripodie)  3 


[591] 
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on  aboutit  à  : 


{choiiambc)  fà~m^'Srf~J~ 


—   v_>   v^  — 


-7 ^     ■          --1 

'i  f  f  f  ■* 

K-O         —      — 

- 

\   S    ^-^■_d   m — 

(ionique 


(.litioclK^e) 


\j<j    _,       — 


el  cela  p;ir  di's  considri-ulions  piireiiienl  vcrliales. 

Cette  l'orme  du  6  8  intervient  dans  la  première  l'v- 
thique  lfo2^. 

Les  l'ormules  siiivanlos  : 


[503  his.\ 


sont  la  condensation  de  l'ionique  mineur  el  du  ditro- 
chée  ligures  sur  l'exemple  [yi\\'^\.  Cf.  [4;;!)]. 


Ouelles  raisons  de  choisir  entre  le6  8etle  3  4?  Nos 
lialiitudes  «  nionolimes  »  nous  font  pencher  vers  un 
0  8  permanent,  dniil  les  divers  aspects,  par  leur  va- 
riété, donnent  un  intérêt  rytlimique  sullisant  à  ces 
pièces.  Mais  il  est  possilile  que  le  :i  4  intervienne  à 
i'inlérieui'des  vers  et  apporte  au  balancement  binaire 
du  6  8  la  métabole  de  ses  trois  lenips  [4ol  . 

230.  I.a  première  l'vlliique  présente  une  diflicullé 
dont  les  considérations  précédentes  ])crniett('nt  île 
rendre  compte,  l.e  diianibe  anormal  (théti(iue)  du 
vers  4,  -s'j'j'.adov,  a  pour  correspondant  dans  l'anli- 
strophe  un  diianibe  à  substitut,  évidemment  antiUié- 


tique 


^^m 


Ko'ilyctp  |ii'a- 
1596] 

Cetle  mesure  est  suivie  dans  l'antistrophe,  comme 
dans  la  strophe,  d'un  ditrochée  Ihétique,  à  substitut. 
V  a-t-il  là  un  renversement  de  la  battue'?  l'aut-il 
écrire  le  vers  4  ainsi  : 


/  J    .->     ) 


^U__      —   \J    \J  —. 


[597 


Cette  solution  paraît  possible.  Elle  n'a  pas  été  adop- 
tée dans  la  transcriptio[i  [4i)2j,  parce  qu'elle  eût  été 
là  prématurée,  et  parce  que,  à  ne  considérer  que  le 
texle  de  la  première  stropbi',  l'adaptation  du  diiambe 
à  la  battue  tliéliquo  est  licite.  D'ailleurs  on  peut  se 
demander  si  le  texte  ici  n'est  pas  altéré.  Et  les  consi- 
dérations précédentes  conseillent  de  le  croire  :  il  faut 
se  métier  du  diiambe  (à  substitut)  de  l'antistrophe, 
qui  fait  chavirer  la  battue,  sans  raison  apparente. 

Quant  à  l'iEiterprétation  à  6  8  de  la  strophe  pinda- 
rique,  elle  est  confirmée  par  l'installation  régulière 
des  soudures  verbales  reconnues  par  SerruA's. 

Les  mêmes  raisons,  complexes,  peuvent  faire  adop- 


ter uniformément  pour  les  deux  minuscules  Hymnes 
à  la  Muse  [449]  [4501  le  même  type  de  mesure  binaire 
à  divisions  ternaires,  avec  inlercalation  facultative 
d'ioniques  [4al]. 


STROPHE    SAPI'HIQUE 

231.  Le  premier  vers  en  a  été  étudié  i204i.  Le  second 
lui  est  semblable.  Le  troisième  vers,  identique  dans 
ses  trois  premières  mesures,  se  termine  par  une  coda 

dont  les  apparences  métriques   (—  w  ^^ )  cachent 

des  allongements  et  sans  doute  une  syncope. 

La  transcription  de  cette  coda  par  les  métriciens  : 


^^m 


j-  j^.->  ^ 


E^^ 


\j  —      \j  \— 


'-^^ 


JL  _    w    v^  U. 


parait  cependant  incertaine.  Une  métabole  rythmi- 
que analogue  à  celle  qui  se  produit  si  souvent  à  la 
fin  des  strophes,  en  manière  de  conclusion,  pourrait 
bieî^se  plisser  dans  les  deux  derniers  mètres. 

232.  La  sTROi'HE  alc.\ïql'iî  soulève  de  plus  grandes 
difficultés  encore.  Si  elle  parait  être  faite  de  mesures 
à  6  S,  comme  la  strophe  sapphique,  il  n'est  pas  dou- 
teux qu'elle.s  ne  soient  autrement  groupées  et  battues. 


[S'js] 


LXXI 

n  peut  être  intéressant  de  corriffer\a  précédente  médaille  d'a- 
près les  données  fournies  par  l'original  du  monument  qu'elle  re- 
l>résente.  En  regardant  de  j)rofil  (palier  de  droite,  escalier  Daru) 
la  proue  en  pierre  et  la  Nikè,  suivant  que  la  »  stylis  »»  sera  plus 
ou  moins  larfre,  plus  ou  moins  haut  i>lacée.  —  ces  divers  aspects 
se  présentent  sur  les  tétradrachmes,  —  on  obtiendra  les  deux 
images  ci-dessus. 


AUIS    ET    STROPHES    DOCHUIA0UE5 


233.  Cette  éiinmération  très  incomplète  des  stro- 
phes, au  cours  de  laquelle  on  s'est  contenté  d'inter- 
préter quelques  faits,  sera  close  par  l'examen  de  deux 
fragments  où  les  dochmiaques  ont  le  rôle  principal. 

On  les  voit  ici  s'unir  aux  péons  et  aux  iambes  : 

CItocphores,  io2-l62. 


vju    u    '•■^ 


\JU      \j     ^JU 


U       UU      <J       vX/  U  VJ  _i  W        l-«J      kj      Ou  VJ    _     W    _L. 
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il  "^  il  ■'^i 

u   Oj       u  JL        <->    Oo        —  \J  JL  u    _  o   _1 

dcva-Xu    -  rnp  na-Xiv-TO-va 


(J  _  u 


^»»      »*AJ  *-»   . 


:>9n] 


ôep<  contre  Tlirhcs.    -,,,  „.., 
'^  2H-21o. 


Ver'S  I,  mouoniètre  dochmiaque  (2011. 

Vers  2,  triiiiètre  crétique  [360, 43]. 

Vers  :t,  quatre  diiambes  [:î60,  •,]  (létramétre).  Ce 
vers  est  corrompu  et  il  manque  de  coupe. 

Vers  4,  o,  dimètre  dochmiaque  (2011. 

Vers  8,  deux  mesures  doclimiaques,  plus  un  diiambe. 
L'ensemble  parait  constituer  un  trimètre. 

Vers  9,  10,  dimèlre  doclimiaque. 

Le  vers  8,  hétérogène,  n'est  pas  une  forme  excep- 
tionnelle; on  trouve  assez  fréquemment,  dans  les 
séries  dochmiaques,  deux  dimètres  de  cette  espèce 
suivis  d'un  diiambe. 

Cette  pièce  n'est  pas  à  proprement  parler  une  stro- 
phe, mais  un  chant  funèbre.  C'est  une  »  déploration  » 
dévolue  au  chœur. 

234.  Voici  une  série  dochmiaque  remarquable,  où 
les  substituts  et  le  monnayage  tendent  à  installer  le 
Posé  sur  le  crétique  et  à  entraîner  la  batlue  plus  large  : 


^1 


£^?^ 


^VJ  W     \JU     \!k)<~>    K.AJ 


«->      OJ     _lvj    \.KJ  _ 


_   u 1<^  _ 


_     VjU      ^  O   


fJ  Z^^  r  l' r^-m 


[GOO] 


Vers  1,  quatre  mesures  dochmiaques  (létramétre). 

Vers  2,  dimètre  dochmiaque. 

Vers  3,  dipodie  crétique  -f-  mesure  dochmiaque. 

Vers  4,  pentapodie  iambique  [:)60,  :;u  et  ju'""']  (mo- 
nométre). 

Si  l'on  compte  le  nombre  des  unités  constitutives 
des  mesures,  on  Irouve  dans  les  trois  premiers  vers  un 
mélange  curieux  de  8,  0  et  10  unités.  Y  avait-il  là  une 
équivalence  telle  que  le  dicrétique  [360,  10]  du  vers  3 
eiit  la  même  durée  que  les  mesures  dochmiaques  de  8 
ou  de  9  unités?  Kn  d'autres  termes,  les  mesures  des 
trois  premiers  vers  sont-elles  isochrones?  —  On  doit 
penser  avec  Laloy  que  l'isochromisme,  en  pareil  cas, 
était  la  moindre  préoccupation  du  musicien  et  que  les 
flottements  résultant  de  l'élasticité  des  mesures  pas- 
saient pour  un  moyen  de  vivifier  le  rythme. 

En  d'autres  strophes  où  les  dochmiaques  intervien- 
nent, on  peut  percevoir  l'affinité  de  l'iambe  et  de  ses 
composés  avec  les  mesures  u  boiteuses  ».  Mais  les 
trochées,  les  dactyles,  les  anapestes,  se  mêlent  aussi, 
dans  des  Airs  tragiques  célèbres  et  dans  quelques 
chœurs,  à  ces  rythmes  anxieux  par  lesquels  les  poètes- 
musiciens  se  plaisaient  à  traduire  le  tumulte  des  pas- 
sions. 


235.  La  structure  générale  des  strophes,  l'architec- 
ture des  constructions  rythmiques  dans  leur  ensem- 
ble (rythmique  d'une  scène,  d'un  acte,  d'un  drame 
lyi'ique  entier),  ne  peuvent  être  approfondies  qu'avec 
le  secours  d'une  Métrique  (science  de  la  versilication 
antique)  définitivement  constituée.  Et  elles  ne  ressor- 
tissent  pas,  faute  de  monuments,  ;i  l'art  proprement 
musical.  Aussi  n'a-t-il  été  présenté  dans  ce  traité  que 
des  types  fragmentaires.  Les  strophes,  avec  leur  appa- 
reil compliqué  de  vers  hétérogènes,  n'ont  été  soumises 
au  lecteur  qu'en  lui  signalant  expressément  les  incer- 
titudes subsistantes.  Est-il  permis  d'espérer  toutefois 
que  de  cet  examen  surgissent  certaines  notions  clai- 
res, assez  fécondes  pour  résoudre  quelques  difficultés? 
Ces  notions  peuvent  se  formuler  comme  il  suit  : 


CONCLUSIONS 

L  Le  lyrisme  grec  a  recours  à  dos  rythmes  perpé- 
tuellement variés.  Des  mesures  de  toute  longueur  se 
succèdent  et  s'enchaînent  dans  un  incessant  renouvel- 
lement de  la  «  durée  ».  Comparées  à  de  telles  cons- 
tructions, les  séries  rythmiques  employées  par  les 
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iiuisii'iL'ns  ludiiciiies  sont  monotones,  indigentes;  et, 
bien  ([lie  la  divisibilité  do  notre  unité  rvlliniiquo  (la 
l!on(k>)  paraisse  aboutir  à  un  uimibre  illimité  de  eoni- 
binaisons  et  d'éinietleinents,  l'avantaf^e  reste  aux 
Anciens,  qui  charpentaient  b'iirs  rytliines  avec  plus 
de  bardiesse  el  d'inipiévu  et,  dans  la  musique  v0(-ale, 
les  adaptaient  étroilement  aux  Iransfonnations  de  la 
pensée. 

II.  La  rvtiiniique  giecque  n'a  pratiqué  les  InnpK 
forts  que  dans  des  cas  spéciaux  et  restreints  (rythmes 
de  marche  sous  leurs  diverses  l'ormes). 

III.  La  carrure  a  été  dans  l'art  grec  une  l'orme 
exceptionnelle,  appropriée  aux  allures  de  la  marche 
dansée  et  en  connexion  étroite  avec  l'usage  des  temps 
torts  orcliestiques. 

IV'.  \j'isor/ironisme  parait  être  plus  redouté  que 
recherché  par  les  Grecs  :  ils  s'elTorcent  d'en  atténuer 
la  rigueur,  dans  les  séries  rythmiques  qui  le  compor- 
lent.  Ailleurs  et  systématiquenienl,  ils  l'éludent  et  lui 
substituent  des  équivalences,  des  à  peu  près. 

V.  Dans  les  rers  en  série  ils  jalonnent  le  rythme 
par  le  retour  périodique  (mais  pas  nécessairement 
régulier)  des  temps  (i  purs  »,  et  ils  relèguent  les 
«  substituts  »  dans  la  légion  faible  de  la  mesure. 

VI.  Dans  les  lers  li/riqucs,  où  les  «  substituts  »  sont 
moins  fréquents  que  dans  les  vers  en  série,  ces  temps 
"  impurs  »  paraissent  cependant  assez  souvent  appelés 
à  marquer  avec  évidence  le  Levé  de  la  mesui'e.  Nés 
des  nécessités  verbales,  ils  deviennent  les  agents  du 
balancement  rythmique  auquel  toute  mesure  est  sou- 
mise (l'osé  +  Levé  ou  Levé  +  Posé). 


VII.  Toute  mesure  ayant  un(!  double  forme,  forme 
thétique  et  forme  antithétique  [-MJOj,  il  peut  se  pro- 
duire, au  gré  du  musicien-poète,  un  choc  entre  ileux 
mesures  consécutives  d'équilibres  contraires.  C(!  heurt 
rythmique  de  d(Mix  l'osés  all'rontés,  ou  de  deux  Le- 
vés, corresporul  à  un  rharircment  de  lu  halluc,  qui  a 
lieu,  dans  l'intérieur  d'une  |iiéce  lyri(iue,  d'un  vers  à 
l'autre;  et  même,  dans  l'intérieui-  de  certains  ver'S, 
d'une  mesure  à  l'autre. 

VIII.  IJans  la  rythmique  appli(|uée  à  la  rrnrsiqire 
vocale,  la  serrle  que  les  inonurncuts  permettent  d'étu- 
dier, les  soudures  des  mesures  entre  elles  sont  éta- 
blies presque  partout  par  les  mots,  qui  chevauchent, 
presque  partout  aussi,  sur  les  divisions  du  l'ytbme 
(Serruysl. 

IX.  Dans  les  str'ophes  lyriques  chor-ales,  où  l'expres- 
sion du  senlimçnt  collectif  prédomine,  l'invention  du 
rythme  et  de  la  mélodie  précède  l'invention  des  mots. 
La  répétition  mélodique  et  rythmique,  très  goûtée, 
se  fait,  dans  les  stropires  successives,  sur  des  paroles 
ditrérentes.  Dans  ce  cas,  c'est  aux  sons  et  aux  dui-ées 
((u'il  appartient  il'expr'imer  la  pensée  lyrique,  dans 
sa  forme  la  plus  large.  Les  mots  ne  t'ont  qire  s'instal- 
ler après  coup  dans  urr  cadrée  musical  et  rythrrrique 
préétabli. 

X.  Dans  les  scènes  où  un  soliste  traduit  par  la 
monodie  des  sentiments  individuels  mobiles,  pas- 
sionnés, les  mots  reprennent  la  préséance  et  sont  les 
conducteurs  de  la  mélopée.  En  d'autres  termes,  le 
lyrisme  individuel  s'affrrnre  par  la  subordination  de 
la  musique  à  la  poésie. 
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Joueur  de  cirhare  cl  joueur  d'aulos  double,  funambules  exécu- 
tant sur  la  curde  raide  — •  prodige  de  valeur!  —  la  •<  danse  ac- 
croupie >i  que  les  Russes  pratiquent  encore  et  qui  a  été  on  vogue 
chez  les  Orecs  depuis  le  vi»  siècle  av.  J. -G.  jusqu'à  l'époque  ro- 
maine (cf.  Danse  greniue  imliiiue,  p.  1!)5).  11  est  précieux  de  cons- 
tater, par  les  peintures  de  Pompéi  (!"■  siècle  avant  J.-C.)  qui 


U'ius  fournissent  ces  musiciens-danseurs,  que  les  instruments 
essentiels  de  l'art  grec,  la  cithare  et  l'aulos,  sont  en  honneur  chez 
les  Romains,  au  i"''  siècle  avant  notre  ère.  Et  l'image  ci-dessus, 
en  un  plaisant  raccourri,  nous  montre  que  les  Romains  ont  hérité 
ries  Grecs  leur  musique  et  leur  orchestique.  —  iliiseo  Borhonico, 

VII,  L. 

Maurice  EMMANUEL,  lOH. 


LYRES  ET  CITHARES 


Par  Camille  SAINT-SAENS 


MKMBRK    DH    I,  INSTITUT 


La  Lyre  parait  être  le  plus  ancien  des  insli'uments 
de  musique  à  cordes  pincées.  Son  invention,  comme 
on  sait,  était  attribuée  à  Mercure,  et,  pendant  des 
siècles,  elle  semble  avoir  été  robjet,  chez  les  Grecs, 
d'une  prédilection  remarquable. 

Primilivemenl,  la  I^yre  était  formée  de  la  partie 
dorsale  d'une  écaille  de  tortue,  dont  la  cavité  était 
recouverte  d'une  peau  tendue,  fai- 
sant office  de  table  d'harmonie;  de 
chaque  côté  de  ce  résonateur  s'é- 
levaient deux  cornes  de  chèvre  ou 
d'antilope,  supportant  une  traverse 
de  bois  appelée  joug;  les  cordes, 
fixées  à  la  partie  inférieure  de 
Pjg  j  l'écaillé,  allaient  s'attacher  sur  la 

Pordosiléne  (pelite     traverse  à  des  rouleaux  de  cuir  ou 
île  prés  de  celli-        d'étolfe,  dont  la  relation,  entravée 
de  Lpsbos),  ivc  sn-cle    p_^,.  |g  frotlement  sur  le  bois,  per- 
Diam    0  01-1  mettait  de  tendre  les  cordes  et  de  les 

amener  au  diapason  voulu  (fig.  1). 
Plus  tard,  on  remplaça  les  cornes  d'animaux  par 
des  montants  de  bois,  en  leur  conservant  leur  courbe 
gracieuse,  dont  la  forme  s'allongea  peu  à  peu  en  s'é- 
loignant  du  type  primitif. 
Le  système  des  rouleaux  ne  permettait  pas  de  ten- 
dre fortement  les  cordes  et  de  leur 
donner  une   grande    sonorité;    c'est 
pourquoi   l'on  imagina  l'emploi  des 
chevilles;  maisceschevillesditi'éraienl 
de  celles  usitées  de  nos  jours.  Au  lieu 
d'être  placées  perpendiculairement  à 
la  traverse,  elles  l'étaient  normale- 
ment, dans  la  ligne  de  prolongement 
des  cordes  (fig.  2). 

Une  statuette  en  bronze  du  Musée 
de  Naples,  malheureusement  altérée 
par  une  restauration  inintelligente, 
donnait  autrefois  un  renseignement 
précieux  sur  ce  mode  de  construction.  On  y  voyait, 
au  bras  d'Apollon,  une  lyre  dont  les  chevilles,  de 
section  carrée  et  de  prolil  anguleux  (fig.  3),  éloi- 
gnaient toute  idée  de  rotation  de  la  cheville  et  de 
torsion  de  la  corde;  elles  étaient  évidemment  desti- 
nées à  retenir  fortement  la  corde  tendue,  nullement 
à  la  tendre  et  à  l'accorder  comme  on  peut  le  faire 
avec  les  chevilles  que  nous  connaissons. 

Ces  chevilles,  disposées  normalement  au  joug,  sur 
la  ligne  de  prolongement  des  cordes,  ont  donné  nais- 
sance, dans  les  lyres  d'ornement  modernes,  à  ces  ba- 
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Calymna. 

IV'  s.  av.  J.-C, 

ar;,'ent, 
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les  plus  anciens. 

Diam.,  0,024. 


Fi«.  3. 

Cheville 

en  liois  de 


guettes  rigides  qui  traversent  le  joug  et  se  prolongent 
dans  l'espace. 

Les  chevilles  sont  souvent  remplacées  par  un  dis- 
positif étrange,  difficile  à  comprendre, 
que  les  statuaires  ont  traduit  par  une 
sorte  de  planchette  accolée  à  la  traverse, 
prise  à  tort  pour  un  chevalet  destiné  à 
éloigner  les  cordes  de  la  table  d'harmo- 
nie. La  réalité  est  tout  autre  :  car  les 
cordes  ne  passaient  pas  sur  ce  prétendu 
chevalet,  mais  en  dessous. 

Il  s'agit,  en  réalité,  d'appendices  de  na-  section  carrée 
ture  inconnue,  perpendiculaires  à  la  Ira-    'l\^„'ui'i',u'x 
verse  et  terminés,  dans  les  instruments 
perfectionnés ,   par  ce  qui  paraît   être  des   boutons 
fixateurs   ilig.  4);   quand  le  nombre  des  cordes  (qui 
n'était  que  de  trois  dans  le  principe)    s'augmenla 
progressivement,      le 
nombre  des   appendi- 
ces s'accrut  de  même; 
on  dut  même   parfois 
les  disposer  en  double 
rangée. 

Les  peintures  anti- 
ques représentent  fré- 
quemment des  person- 
nages portant  une  lyre 
suspendue  à  leur 
épaule;  la  main  gau- 
che est  déployée  en 
éventail  derrière  les 
cordes;  de  la  main 
droite  l'instrumentiste 
tient  un  plectre  (TiÀr,y.Tpfjv)  attaché  par  un  lien  à  la 
base  de  la  lyre  et  avec  lequel  il  se  dispose  à  altaquei' 
la  partie  inférieure  des  cordes.  Le  plectre,  souvent  en 
forme  de  feuille,  se  faisait  en  bois,  ivoire  ou  toute 
aulre  matière  dure. 

On  a  beaucoup  disserté  sur  celte  façon  de  pratiquer 
la  lyre;  on  a  émis  cette  hypothèse  :  pendant  que  la 
main  droite,  armée  du  plectre,  faisait  entendre  un 
chant,  la  main  gauche,  à  l'aide  de  ses  doigts,  exécu- 
tait une  broderie.  Cette  hypothèse  est  difficilement 
admissible,  ce  mode  d'exécution  étant  usité  sur  des 
instruments  munis  d'un  petit  nombre  de  cordes. 

C'est  en  Egypte  que  l'on  trouve  le  mot  de  l'énigme  : 
dans  ce  paj's  éminemment  conservateur,  la  lyre  existe 
encore;  les  branches  ont  perdu  leur  courbe  gracieuse, 
une  calebasse  remplace  l'élégante  écaille  de  tortue; 


Fig.  4.  —  Saerifî:io  ad  Apollo, 

11971.  Pompéi. 

Scari  iinoi'i,  ciisii  ilt't  Vetli. 
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niaisriiistiiimenl  a  conservé  sa  table  d'hariiionielaiti' 
d'une  peau  tendue,  ses  cordes  lixées  à  des  rouleaux 
sur  la  traverse,  et  niTme  pai  l'ois  le  plectre,  atlaclK' 
par  un  liiMi  làclie  à  la  base  de  la  lyie.  Dans  ce  cas, 
le  musicien  frotte  vij^oureusenient  tmilc^  1rs  nirilfx.  a 
l'aide  du  |ilectre,  dans  leur  partie  inférieure,  tandis 
que  les  doij,'ts  do  la  main  franche,  écartés  en  évenlail, 
effleurent  les  cordes  qui  ne  doivent  pas  résonner.  J'ai 
constaté  nioi-niènie  ce  fait  à  Israaîlia  et  au  Caire. 
Celte  façon  de  procéder  semble  fort  incommode  au 
premier  abord;  cependant  les  musiciens  d'Egypte 
paraissent  l'exercer  avec  facilité.  Il  est  vrai  qu'ils  ne 
font  entendre  ainsi  que  quelques  notes,  toujours  les 
mêmes,  indéliniinent  répétées. 

Il  est  bon  de  remarquer  toutefois  que  les  virtuoses 
•de  ce  genre  sont  assez  rares.  Le  plus  souvent  les 
lyristes  n'ont  pas  de  plectre  et  se  servent  de  la  lyre 
■comme  d'une  harpe.  Le  résultat  est  le  même,  mais 
la  sonorité  est  alors  beaucoup  plus  faible.  Pour  que 
l'instrument  puisse  se  faire  entendre  à  distance,  l'au- 
tre système  est  nécessaire. 

Le  résultat  artistique  est  plus  que  médiocre.  En 
était-il  de  mémecbez  les  (irecs?  C'est  assez  probable. 
Certaines  personnes  admettent  diflicilement  que  les 
anciens,  si  appréciés  dans  la  littérature  et  les  arts 
plastiques,  aient  pu  être  de  piètres  musiciens.  Nous 
avons  pourtant  sous  les  yeux  un  exemple  analogue  : 
nous  pouvons  constater  la  distance  immense  qui  sé- 
pare les  merveilles  en  dilTérents  genres  que  produi- 
sent la  Chine  et  le  Japon,  de  la  musique  originaire 
des  mêmes  pays.  La  musique  japonaise,  en  particu- 
lier, n'a  pour  nous  aucun  sens,  et  pourtant  ele  pro- 
cède d'un  système  compliqué,  et  les  Japonais  en  font 
^rand  cas.  Ainsi,  les  modes  nombreux  dont  se  ser- 
vaient les  (irecs,  les  propriétés  qu'ils  leur  attribuaient, 
Jie  prouveraient  nullement  que  celte  musique,  si  nous 

pouvions  la  con- 
naître, fût  capable 
d'exciter  notre  ad- 
miration. 

On  peut  voir  par 
la  figure  n  que  le 
mode  compliqué 
d'exécution  dont 
nous  avons  parlé 
était  encore  usité 
sur  la  cithare,  ins- 
trument relative- 
ment moderne,  de 
construction  supé- 
rieure, où  le  ré- 
sonateur à  peau 
tendue  est  rem- 
placé par  une 
caisse  en  bois.  La 
sonorité  en  étant 
beaucoup  plus 
grande,  on  était 
revenu  au  svstème 
des  rouleaux,  plus 
favorable  à  l'ac- 
cord; mais  celui 
des  chevilles  n'avait  pas  été  abandonné  pour  cela. 

Avant  l'invention  de  la  cithare,  la  lyre  avait  pris 
un  grand  développement,  comme  nous  le  montre  la 
belle  peinlure  du  Musée  de  .Naples  connue  sous  le 
nom  de  X'Etluctition  d'Acliillc. 

L'instrument  représenté  sur  cette  peinture  est 
d'une   grande  beauté  et  d'une  grande  dimension   : 


Fi&. 


Ciltiaristo. 


l'cxtréniilé  inféiieure  descend  au-dessous  de  la  hanche 
(lu  jeune  homme  et  l'extrémité  supérieure  dépasse  sa 
télé.  Le  corps  est  formé  d'une  granch;  écaille  de  tortue 
et  de  deux  cornes  d'antilope.  A  la  base  des  cor-des  on 
distingue  un  clievali't  destiné  à  les  éloigner' di^  la  table 
d'harmonie.  Les  cordes  sont  au  nombre  de  onze;  le 
plectre  est  usité,  mais  pour  attaquer  les  cordi-s  indi- 
viduellement, (^es  cordes  sont  d'uni,'  grande  longueur' 
(un  mètre  environi  :  or,  pendant  que  le  jeune  homme 
touche  une  corde  avec  les  doigts  de  sa  main  gauche, 
à  la  moitié  de  sa  hauteur,  le  Centaure  touche  la  même 
corde  avec  le  plectre  (fig.  6  . 


FiG. 


\.^ Ktlttcatioit  d'Achille. 


Dans  un  ménioir'e  sur  les  lyres,  lu  par  moi  en  1902 
à  la  séance  publique  annuelle  des  Cinq  Académies, 
j'avais  signalé  ce  fait  que  je  crois  avoir  observé  pour 
la  première  fois,  lin  cherchant  l'explication  de  ce 
geste,  j'avais  émis  l'hypothèse  que  lu  main  gauche 
louchait  la  corde  pour  déterminer  la  note.  Mais  alors, 
pourquoi  ce  gr'and  nombre  de  cordes?  Il  serait  inutile 
et  inexplicable. 

Ces  longues  cordes  devaient  nécessairement  pro- 
duire des  sorrs  assez  graves.  N'est-il  pas  permis  de 
supposer  que  le  Centaure  enseigne  au  jeune  héros 
l'emploi  des  sons  litirmoïiiqucs,  lesqirels,  résonnant  h 
l'octave  de  sons  naturels,  auraient  augmenté  à  l'aigu 
l'étendue  de  rinslrunient'/  On  sait  que  c'est  en  eflleu- 
rant  le  milieu  de  la  corde,  alors  qu'on  la'pince  dans 
une  autre  partie,  que  l'on  produit  sur  la  harpe  les 
sons  harmoniques;  ils  résonnent  facilement  sirr  les 
cordes  qui  atteignent  une  certaine  longueur,  et  il  n'y 
aurait  rien  d'étonnant  à  ce  que  les  anciens  les  eussent 
connus  et  pratiqués. 
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On  voil  au  Musée  de  Naples  une  peinture  étrange, 
représentant  une  femme  qui,  de  la  main  gauche,  pince 
les  cordes  d'une  petite  lyre,  tandis  que  de  la  droite 
elle  joue  d'une  autre  lyre  placée  sur  une  lable.  Il 
s'agit  là,  selon  toute  apparence,  d'un  acte  exception- 
nel, d'une  sorte  de  «  tour  de  force  »;  car  les  trois 
personnages  qui  assistent  à  cette  scène  montrent  sur 
leurs  visages  un  étonnenient  qui  conline  à  l'épou- 
vante. C'est  une  excentricité  et  rien  de  plus. 

En  résumé,  nous  constatons  : 

Trois  façons  d'accorder  la  lyre  : 

i"  Avec  des  rouleaux; 

2°  Avec  des  chevilles,  la  corde  étant  tendue  à  la 
main  jusqu'à  la  note  voulue  et  fixée  fortement  par  la 
cheville  immobile; 

.'i"  Avec  le  système  des  appendices  rigides  terminés 
par  des  boutons,  système  dont  les  peintures  ne  peu- 
vent donner  une  idée  suffisante  et  qui  reste  inex- 
pliqué; 

Et  quatre  façons  de  faire  résonner  l'instrument: 

d°  Avec  les  doigts; 

2°  Avec  le  plectre; 

'■i"  Avec  les  doigts  et  le  plectre  simultanément,  le 
plectre  attaquant  plusieurs  cordes  à  la  fois,  et  les 
doigts  effleurant  celles  qui  ne  doivent  pas  résonner; 

4"  Avec  les  doigts  et  le  plectre  simultanément  pai' 
l'emploi  des  sons  harmoniques,  ce  deinier  mode 
d'exécution  n'étant  usité  que  sur  des  instruments  de 
grande  dimension. 

La  cithare,  dérivée  de  la  lyre,  est  un  véritable  objet 


de  lutherie,  ne  rappelant  la  forme  de  son  ancêtre 
que  d'une  façon  générale.  Les  montants  font  corps 
avec  la  caisse  sonore.  Les  cordes  tantôt  sont  fixées 
en  dehors  de  la  caisse,  comme  dans  le  modèle  repré- 
senté ici,  tantôt  sont  fixées  à  l'intérieur,  d'où  elles 
sortent  par  une  large  ouverture  pour  aller  s'attacher 
sur  le  joug,  soit  par  des  rouleaux,  soit  par  des  che- 
villes. Ces  instruments  sont  en  général  d'une  grande 
beauté  de  forme;  leur  sonorité  devait  être  assez 
puissante.  Les  lyres  dont  se  servaient  encore  les  Ho- 
mains  étaient  des  cithares;  alin  de  pouvoir,  dans  le 
même  morceau  de  musique,  varier  les  modes,  ils 
avaient  imaginé  de  placer  plusieurs  instruments  sur 
une  table  tournante  que  l'exécutant  faisait  pivoter 
pour  passer  d'un  instrument  à  un  autre. 

11  y  avait  naguère  au  Musée  d'Alexandrie  ( Egypte  1 
une  belle  cithare  romaine,  très  bien  conservée,  qui  a 
disparu  depuis.  La  traverse,  dépourvue  de  chevilles, 
était  oblique  et  gravée  par  places  de  rainures  trans- 
versales destinées  à  s'opposer  au  glissement  des  rou- 
leaux. Les  cordes  étaient  donc  de  longueurs  inégales, 
les  plus  graves  se  trouvant  à  la  droite  de  l'exécutant. 

Le  Musée  de  Berlin  possède  nue  cithare,  probable- 
ment romaine,  découverte  en  Egypte. 

On  est  peu  renseigné  sur  la  nature  des  cordes  de 
ces  instruments.  On  croit  généralement  qu'elles  étaient 
fabriquées  avec  des  boyaux  de  mouton. 

Lvres  et  cithares  étaient  parl'ois  d'une  grande  ri- 
chesse, recouvertes  de  lames  d'or,  d'ivoire,  d'écaillé, 
ornées  même  de  pierres  précieuses. 


Camille  SAINT-SAENS,  1912. 
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LA    MUSIQUE   BYZANTINE 
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LE  CHA.NT  DES  ÉGLISES  D'ORIENT 


Par   Amédée   GASTOUE 

PROFESSETR    IiK    f.IIANT    ItRKGORIRN    a    L\    SCHOLA    CANTORrM 


Après  tant  de  siècles  qui  séparent  de  nous  son 
apogée,  Byzance  est  toujours,  par  son  souvenir,  vi- 
vante. Ce  n'est  pas  en  vain  qu'en  elle  —  comme  en 
lin  creuset  un  aliiaj^e  de  métaux  divers  —  se  sont 
venus  mêler  et  fondre,  au  cours  des  âges,  les  races  de 
l'Europe  et  celles  de  l'Asie,  liyzance,  sans  doute,  c'est 
la  ville  de  Constantin,  —  Constanlinople,  —  mais  c'est 
avant  lou(,  pour  les  Occidentaux,  la  porte  de  l'Orient; 
|iour  les  Orientaux,  la  clef  de  l'Occident. 

Byzance,  c'est  l'aboutissant  d'un  hellénisme,  à  la 
fois  décadent,  amorphe,  mais  renouvelé  sans  cesse 
par  l'apport  des  idées  venues  de  la  Syrie  et  de  la  Perse, 
par  le  mélange  des  races  barbares,  par  l'inlusion 
même  du  génie  romain.  Aux  yeux  de  l'Iiistorien,  lîy- 
zance  est  un  microcosme,  le  plus  vivant  et  le  plus 
corrompu,  le  plus  intéressant  et  le  plus  écoiuiant, 
mais  dans  lequel,  jusqu'au  dernier  jour,  et  survivant 
à  la  ruine  même,  les  nobles  et  belles  idées  d'art  n'ont 
cessé  de  palpiter,  de  se  traduire  en  œuvres  grandes 
et  fortes. 

Pendant  mille  ans,  Byzance  fit  la  loi  aux  pays  grecs 
et  à  l'Orient.  Au  xx"  siècle  encore,  il  ne  semble  pas 
qu'on  puisse  traiter  de  l'art  liturgique,  mosaïque  ou 
construction,  peinture  ou  musique,  dans  les  chré- 
tientés orientales,  sans  qu'apparaisse  au-dessus  de 
toutes  le  grand  nom  de  Byzance. 

Lors  même  que  ces  Églises  furent  séparées  par  les 
querelles  dogmatiques,  divisées  par  des  schismes  sans 
cesse  renaissants,  Byzance  fut  ensemble  leur  syn- 
thèse et  leur  modèle. 

Architecture  et  décoration,  formes  du  culte,  prières 
ou  chants  des  chrétiens  syriens  ou  persans,  armé- 
niens ou  maronites,  coptes  ou  chaldéens,  tous  ces 
éléments  se  retrouvent  dans  l'art  byzantin,  et  l'art 
byzantin  les  informe  tous. 

Et,  comme  on  dit  en  notre  temps  que  l'art  n'a  pas 
de  patrie,  ainsi  dans  l'Orient  chrétien,  et  presque 
jusqu'à  nos  jours,  il  n'apparaît  inféodé  à  aucune  des 


formes  diverses  de  la  confession  chrétienne  :  Byzance 
est  au  dedans  de  toutes  ces  formes  et  les  domine 
toutes. 


LES  ORIGINES 


F^es  origines  du  chant  des  Églises  d'Orient  se  con- 
fondent avec  celles  mêmes  de  la  musique  chrétiemie 
Les  mélopées  d'Israël,  conservées  par  les  Juifs  con- 
vertis à  la  foi  au  Christ,  voilà  le  premier  fonds.  Là- 
dessus,  l'art  grec  apportera  son  appoint  et  mettra 
son  empreinte. 

Les  textes  anciens  sur  cette  musique  sont  avant 
tout  des  textes  purement  historiques'.  Après  saint 
Paul  exhortant  les  premiers  chrétiens  au  chant  des 
leliilliin,  miziiior  ou  ser  (hymnes,  psaumes  ou  canti- 
quesl,  saint  Clément,  le  second  successeur  de  saint 
Pierre,  est  obligé  de  réglementer  l'exécution  de  ces 
chants,  que  des  chrétiens  trop  zélés  faisaient  enten- 
dre même  au  milieu  des  banquets.  L'original  de  cette 
lettre  de  saint  Clément  est  perdu,  mais  nous  en  pos- 
sédons une  antique  traduction  syriaque  :  "  Il  ne  faut 
pas,  disait-il,  que  nous  puissions  être  confondus  avec 
les  mimes,  chanteurs  et  bouffons  qui,  pour  une  bou- 
chée de  pain  ou  une  coupe  de  vin,  s'en  vont  divertir 
les  gens  qui  festoient.  » 

D'autres  documents  font  mention  d'un  chant  des 
chrétiens  en  temps  même  de  persécution.  L'un  est  le 
fameux  rapport  de  Pline  le  Jeune  à  Trajan,  sur  les 
églises  de  Bythinie,  où  les  chrétiens  se  réunissaient 
pour  dire  un  (v/rmcii;  l'autre  est  l'apologie  d'Aristide, 
dont  nous  avons  le  texte  syriaque.  Par  le  contexte  de 


1.  t'A'.  Orujini-s  du  ch'uit  ro;naui.  ['.iris.  Pic;iril.  1907.  Ouvr.lge  cou- 
ronné par  l'.\Ciuléniie  des  Inscriptions  et  Belles- Lettres. 
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l'un  et  de  l'aulre  de  ces  documents,  les  savants  qui 
s'en  sont  spécialement  occupés  croient  qu'il  s'agit 
ici  de  l'hymne  nommée  depuis  Grande  Doxologie  (le 
(iloria  in  e.ccelsix). 

Vers  l'an  200,  le  pédagogue  Clément  d'Alexandrie, 
esprit  avisé,  recommande  aux  chrétiens,  par  manière 
de  délassement,  le  chant  profane  et  le  jeu  des  ins- 
Iruments,  de  la  cithare  en  particulier,  après  les  re- 
pas par  exemple.  Mais  il  s'élève  avec  force  contre  les 
abus  du  genre  chromatique,  bon  pour  les  chansons 
des  courtisanes. 

Voilà  le  premier  texte  dans  lequel  on  constate  la 
prédilection  qu'avaient  les  peuples  de  Grèce,  de  Sy- 
rie ou  d'Rgypte  pour  ce  chroniatisme.  Les  Pères  de 
l'Eglise  lui  lirent  une  guerre  acharnée  :  peine  perdue; 
il  fut  introduit  à  l'église  même,  et  les  siècles  n'ont 
fait  que  l'enraciner  plus  profondément  encore  dans 
les  habitudes.  (Voir  plus  loin,  p.  il.'iO). 

Trois  quarts  de  siècle  plus  tard,  à  Antioche,  l'é- 
vèque  indigne,  Paul  de  Samosate,  est  déposé;  un  des 
gi'iefs  allégués  contre  lui  est  qu'il  faisait  exécuter 
dans  l'église,  en  plein  chœur,  par  des  femmes,  des 
chants  en  son  honneur. 

Cinquante  ans  après,  saint  Atlianase  d'.\lexandrie 
nous  dit  son  étonnement  en  entendant  à  Milet,  pen- 
dant son  exil,  des  chants  exécutés  daus  l'église  avec 
des  battements  de  mains  fortement  rythmés.  Quant 
à  lui,  dans  sa  ville  ôpiscopale,  diacre,  clercs  et  peu- 
ple prenaient  part  au  chant  des  psaumes,  sur  l'or- 
dre qu'il  en  donnait.  On  avait  longtemps  encore  con- 
servé le  souvenir  de  mélodies  qu'il  faisait  exécuter, 
et  qui,  par  leur  simplicité  de  forme,  se  rapprochaient 
plus  de  la  récitation  que  de  la  musique  proprement 
dite.  C'est  saint  Augustin  qui  rappoite  ce  dernier 
fait,  en  l'opposant  au  développement  que  la  musi- 
que chrétienne  prenait  de  son  temps,  au  déclin  du 
IV'  siècle.  Cependant,  on  exécutait  aussi  à  Alexandrie 
des  chants  vocalises. 

Ce  siècle  avait,  en  elFet,  été  fécond  pour  l'art  chré- 
tien :  l'ère  de  la  liberté  avait  sonné  pour  l'Église, 
délivrée  à  tout  jamais,  croyait-on,  des  entraves  du 
paganisme  et  de  celles  que  suscitait  le  pouvoir  civil  ; 
architectes,  peintres,  poètes  et  musiciens  chrétiens 
prenaient  à  tâche  d'embellir  de  formes  achevées  la 
pompe  extérieure  du  culte. 

Les  Églises  d'Orient  furent  le  foyer  de  nouvelles 
créations  artistiques. 

Jusqu'alors,  on  ne  connaissait  guère  à  l'église  que 
le  psaume,  chanté  à  l'instar  de  ce  qui  se  fait  encore 
dans  la  synagogue,  ou  quelques  pièces  en  prose, 
nommées  hymnes,  telles  que  la  Grande  Doxologie 
[Gloria  in  cxceUis)  ou  l'hymne  triomphale  [Sani'tiis). 

Ces  chants  étaient  en  général  des  soli;  le  chœur 
n'y  prenait  part  que  pour  dire  un  refrain  {eplii/- 
iiinion,  Iti/piikoe,  aln-osti/da,  akroteleia) ,  VaUeluia  ou 
une  doxologie  linale. 

Les  mélodies  pouvaient  être  tantôt  simples,  quasi 
récitatives,  d'un  rythme  très  libre,  tantôt  très  ornées 
de  longues   vocalises,   non   moins  libres   dans  leur 


1.  Ce  fait,  qui  a  été  contesté  par  quelques  savants,  est  mainteuant 
hors  de  doute,  depuis  le  dé(!hiirrernent  des  papyrus  ^nostiques  et 
magiques,  dont  ta  scienre  est  redevable  à  MiM.  Poirée  et  Ruelle.  Cf. 
Orif/ines  du  chanl  romain,  ci-dessus  citées. 

2.  Sur  les  mélodies  de  cette  hymne,  consultez  Bourgault-Ducoudrav 
Etudes  sur  la  musique  ecclésiastique  i/recque,  Paris,  187C;  J.  Parisol. 
Conféreure  sur  lamusiqne  orieulalr,  dans  la  Tribune  de  Saiut-flerrais, 
année  1808;  A.  Gastouê,  mi-nie  revue,  année  1809,  page  12;  Doni  Gais- 
ser,  le  Si/stihnc  musical  de  l'Eglise  grerquc,  p.  oi,  note  3,  Rome  et 
Maredsous,  l'JllI.  Citons  ici  les  autres  travaux  â  consulter  sur  le  chant 
byzantin  :  Villoteau,  rapport,  dans  la  Description  de  l'Egypte,  tome 


allure'.  Nous  savons  en  particulier  qu'au  moins  dans 
certains  centres  religieux,  le  irpo/.s'rjiivov  [prokeime- 
non),  vei'set  analogue  au  répons-graduel  de  la  litur- 
gie romaine,  se  déroulait  comme  celui-ci  sur  un  chant 
longuement  vocalisé,  et  qu'on  y  faisait  usage  de  léré- 
tisiiics  ou  sons  tremblés. 

Lorsque  des  poètes  chrétiens  écrivaient  des  pièces 
nouvelles,  c'était  sur  la  forme  libre,  et  toute  parallé- 
lique,  des  psaumes,  qui  s'astreint  moins  à  une  me- 
sure régulière  qu'à  une  équivalence  approximative 
des  divers  éléments  rythmiques.  L'ne  pièce  célèbre 
en  ce  genre  est  le  llapOiv.ov  {Partlii'tiion)  du  martyr 
saint  Méthode,  archevêque  de  Tyr(-i-312).  Chaque 
strophe  y  est  composée  à  l'imitation  des  versets  psal- 
miques;  c'est  un  solo,  et  le  chœur  y  répète  constam- 
ment le  même  refrain. 

Toutefois,  nous  ne  savons  pas  si  cette  pièce  était 
chantée  à  l'église  (il  est  probable  que  non). 

On  attribue  aussi  au  saint  martyr  Athénagore,  sur 
la  foi  d'une  phrase  assez  obscure  de  saint  Basile  le 
Grand,  la  composition  du  *<«<  iXapov  {Phos  liilaron. 
Lumière  joyeuse),  l'hymne  des  vêpres,  dans  le  rit  by- 
zantin et  divers  rits  orientaux-.  Nous  savons  d'ail- 
leurs, par  un  témoignage  d'Origène,  que  les  chré- 
tiens d'Egypte  chantaient  des  hymnes  (vers  l'an  "250). 
Diverses  compositions  de  ce  titre  figurent  dans  les 
œuvres  de  Clément  d'Alexandrie  et  de  l'évoque  Syne- 
sios.  Nous  sommes  privés  de  tout  moyen  de  savoir 
si  elles  étaient  exécutées  à  l'oflîce. 

Les  nouvelles  formes  auxquelles  nous  faisons  allu- 
sion plus  haut  prirent  naissance  dans  les  chrétientés 
syriennes  voisines  de  la  Perse.  Ce  fut  d'abord  la  psal- 
modie en  choîur,  puis  la  composition  d'hymnes  qui, 
au  lieu  d'être  écrites  en  prose  libre,  étaient  divisées 
en  strophes  régulières,  chantées  sur  un  même  type 
mélodique  par  les  chœurs  alternés.  Le  timbre  musical 
sur  lequel  on  chantait  ces  hymnes  strophiques  est 
nommé  ris-qolo  par  les  Syriaques,  et  keirmos  par  les 
Grecs.  Chose  remarquable,  cette  forme  n'est  point 
tenue  d'avoir  un  nombre  fixe  de  temps;  seuls  y  do- 
minent les  accents  ou  élévations  mélodiques,  aux- 
quels doivent  correspondre  les  accents  des  paroles. 
Chaque  vers  ou  partie  de  la  mélodie  a  toujours  le 
même  nombre  de  syllabes  accentuées;  il  peut  ne  pas 
avoir  le  même  nombre  de  syllabes.  S'il  y  en  a  une  ou 
plusieurs  de  plus  ou  de  moins,  on  ajoute  ou  on  sup- 
prime à  la  mélodie  le  nombre  de  temps  faibles  né- 
cessaires, les  temps  accentués  restant  toujours  inva- 
riables. Déjà,  dans  l'ancien  culte  hébreu,  certains 
psaumes  paraissent  avoir  été  écrits  dans  cette  forme, 
mais  la  connaissance  pratique  s'en  était  perdue,  même 
en  Israël. 

Le  premier  poète-musicien  auquel  on  attribue  des 
pièces  de  ce  genre  est  l'hérétique  syriaque  Bardesa- 
nes,  au  111=^  siècle;  mais  le  véritable  organisateur,  et 
peut-être  le  créateur  du  genre,  est  saint  Ephrem,  dia- 
cre d'Édesse,  qui  voulut  composer  cent  cinquante 
hymnes  écrites  selon  le  nouveau  procédé,  comme  il 
y  a  cent  cinquante  psaumes.  L'Église  syriaque  a  oon- 


XIV;  Vincent,  dans  les  Notices  et  Extraits  des  mss,  t.  XVI;  Christ  et 
Paranikas,  Antholofjia  gr3?ca  carminum  christianorum,  Leipzig.  1S71; 
Hatherly,  A  Treatise  on  Btjzantin  mnsic,  Lonrlres.  1852;  Aubry,  //' 
Hi/tlime  tonique,  Paris,  1003;  Dom  Gaïsser,  les  Heirmoi  de  Pâques, 
Hume,  lîlijj;  et  les  articles  divers  publiés  par  le  D'  Tzetzés  dans  le 
napvjaîôî  d'Athènes,  années  1882  et  I88.b;  par  Dora  Gaïsser,  A- 
Gastoué,  P.  J.  Thibaut,  dans  la  Tribune  de  Saint-Gervais,  années 
1807  à  lOOf;  par  P.  J.  Thibaut,  dans  le  Bi/zantinische  Zeitschrift, 
année  1809,  et  le  Bulletin  de  l'Institut  archéologique  russe  de  Cons- 
tantiuople,  mêmes  années  ;  Gasloué,  Catalogue  des  manuscrits  de  mu- 
sique byzantine,  Paris,  1008, 
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linué  jusqu'à  nos  jours  de  chauler  les  poésies  de 
saint  Kplirem,  dont  les  compositions  ont  élij  traduites 
et  iniiti5es  dans  toutes  les  langues.  Quelle  est  la  va- 
leur historique  des  mélodies  sur  les(|uelles  on  les 
chaule?  11  est  diflicile  de  le  dire,  cette  Église,  pauvre 
et  h  demi  barbare,  ayant  à  peu  près  toujours  ignoré 
ou  négligé  la  notation  musicale.  (Voir  plus  loin,  p.  Soi.) 

La  psalmodie  syriaque  en  choeur  reçut  un  premier 
développement  à  Antioche,  vers  le  milieu  du  i\'  siècle, 
dans  des  circonstances  racontées  bien  des  fois. 

l'Iavien  et  Diodore,  membres  d'une  confrérie  d'as- 
cètes et  devenus  plus  tard  évèques,  cherchèrent  à 
intéresser  le  peuple  grec  d'Antioche  à  la  psalmodie, 


«y\9^  o  K/x  o  (T +Ucu  M  0^ 
L^  «trp  0  c  6t^^  oy-H  c 
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en  divisant  le  chant  d'après  deux  denii-chonirs,  l'un 
formé  des  hommes,  l'autie  des  femmes  et  des  en- 
fants. Los  deux  cluiuirs  se  réunissaient  pour  chanter 
le  refrain  ensemble.  Cette  forme  d'exécution  par  des 
voix  chantant  alternativement  à  l'octave  l'iuie  de 
l'autre  et  se  réunissant  ensuite  était  nommée  par  les 
anciens  antiph<iiii(i,  antiphonon  iiiflos,  «  mélodie  en 
écho  ».  Ce  nouvel  usage  eut  un  tel  succès  qu'il  passa 
rapidement  dans  toutes  les  églises,  et  que  l'expres- 
sion d'iinlijihvnon  ou  "  antienne  »  (luit  même  par  faire 
désigner  uniquement  le  chant  du  refrain  exécuté  avec 
les  psaumes  eu  chœur,  tandis  que  l'antique  manière  de 
répondre  au  solo  était  nommée  u  répons  »  ou  lii/pdkoc. 


"-OU  o  -J^  i'aTtàiU^ilH^o 

''\  t.     \^/o  "■      ^  I   ^ 
u-o  u  •  H  yw  OTb  M  C  OXU-OU' 

/y  c.  y*,  «.  / 

yLOCTHC  •yHCfijLoÙi'TT^JjO 

/.£tUO\JTXL/  •  Ll.au  LLO  p/tiJ  • 

Ucu/xLLcu-Uxu.  6tm  eu 


TïTOUrou  CM.  2>  Uju 


THff" 


-jUOLm  <TOly +UJOU  I  ôbu  (^ 

OT»  c  Tou  •ccroi  H  oxtt  K<r 


Texle  gnx  avec  la  notation  Gkphoni'tique. 


II 


LE  DÉVELOPPEMENT  DE  LA  MUSIQUE  BYZANTINE 

En  390,  saint  Jean  Ghrysostome,  élu  archevêque 
de  Constantinople,  importa  le  nouvel  usage  dans  le 


rit  byzantin.  En  même  lemps,  aux  antiques  répons 
ou  refrains  on  adjoignait  des  textes  nouveaux,  clian- 
.  tés  avec  une  musique  nouvelle.  Il  était  d'autant  plus 
nécessaire  de  le  faire,  que  les  hérétiques  ariens 
avaient  aussi  adopté  le  même  genre,  et  faisaient  des 
processions  solennelles  avec  des  chants  nouveaux. 
Saint  Jean  Ghrysostome  leur  opposa  les  pompes  ca- 
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tholiques,  et  chargea  le  maître  de  la  musique  impé- 
riale de  la  partie  musicale  des  antiphonies.  C'est,  en 
somme,  l'acte  de  naissance  de  la  musique  byzantine 
proprement  dite. 

Rienlôt  les  textes  nouveaux  prirent  une  {grande 
importance,  et,  comme  ils  étaient  le  développement 
{tropos]  soit  d'une  idée  théoloRique,  soit  d'un  passage 
des  livres  sacrés,  on  leur  donna  le  nom  de  -rpc-àp'.a, 
tropni.re.s.  A  son  tour,  le  tropaire,  bientôt  détaché  du 
psaume,  allait  avoir  une  vie  propre. 

Éci'its  suivant  la  règle  du  Vkcivmos  (Voir  ci-dessus,  1), 
les  tropaires  les  plus  populaires  virent  bientôt,  sur 
la  même  mélodie,  composer  d'autres  textes.  L'usage 
byzantin  distingue  ainsi  le  tropaire  idioméle.  celui 
qui  a  une  mélodie  propre,  Vaulomrlc.  celui  qui  a  une 
mélodie  type,  le  prosoiiioion,  qui  est  écrit  sur  le  chaut 
de  l'automèle.  Chose  assez  singulière,  le  rit  byzantin 
n'a  conservé  le  nom  de  hcùviwx  qu'an  tropaire  qui 
accompagnait  primitivement  les  cantiques  ou  odes 
tirées  de  l'Écriture  Sain  te,  comme  lecanlique  de  Moïse, 
celui  d'Anne,  celui  de  la  sainte  Vierge,  de  Zacharie, 
de  Siméon,  etc.  On  a  même  été  jusqu'à  donner  un 
nom  spécial  aux  heirnii  et  aux  tropaires,  suivant  le 
cantique  qu'ils  accompagnent. 

Les  tropaires  pour  le  Ma(jni[icat  (en  grec  Mégali/- 
non)  sont  nommés  mc(jalijnaria.  Ceux  du  cantique  des 
Trois  Enl'ants,  VEuloiièlon,  sont  les  eulogétaria.  Ceux 
du  Niinc  diniiltis,  en  grec  Nijn  apolycis,  prennent  le 
nom  d'apolutilda. 

Tels  sont  les  principaux  genres  des  tropaires,  à 
leur  origine. 

Au  bout  do  peu  d'années,  ils  étaient  répandus  dans 
toutes  les  églises  grecques,  et  de  là  dans  diverses 
églises  de  langues  orientales. 

Dans  le  v"  siècle,  les  Impaires  étaient  couramment 
chantés  dans  les  églises  d'Alexandrie,  au  grand 
scandale  de  cerlains  solitaires  rigoristes.  Dans  le 
texte  si  curieux  du  FipovT'./.ov  (Gcrontihon)  de  l'abbé 
Pambo,  qui  est  de  ce  temps,  on  lit  une  diatribe  d'un 
vieux  solitaire  sur  ces  chants  nouveaux.  Sou  disciple, 
étant  allé  à  Alexandrie,  lui  rapporta  ce  qui  se  faisait 
dans  les  églises,  et  spécialement  à  la  cathédrale,  où 
il  avait  appris  par  cœur  quelques-uns  des  tropaires 
entendus  par  lui  à  l'office;  et  le  vieillard  maudit 
«  les  jours  où  les  moines  organiseront  leur  office 
avec  des  vocalises  et  des  sons  musicaux;  ils  ne  sont 
pas  venus  dans  le  désert  pour  chanter  des  mélodies 
ornées  et  rythmer  des  chants  en  secouant  la  main  et 
en  levant  le  pied;  les  chi'éliens  corrompent  les  livres 
saints  en  écrivant  des  tropaires  n. 

Cependant,  au  temps  où  le  moine  marseillais 
Jean  Cassien  visilail  les  solitaires  d'Kgypte,  ceux-ci 
commençaient  à  ajouter  à  certaines  antiennes  des 
vocalises  assez  longues. 

Les  mélodies  des  tropaires  étaient  donc  d'une 
forme  musicale  bien  nette,  avec  un  certain  dévelop- 
pement, déjà  très  éloignées  des  vieilles  et  simples 
antiphiina.  Dans  le  cours  du  vi°  siècle,  les  monas- 
tères grecs  n'avaient  pas  encore  adopté  partout  les 
nouvelles  coutumes,  qu'ils  laissaient  aux  églises  sé- 
culières, conservant  pour  eux  le  service  primitif; 
aussi  les  moines  du  Sinaï  furent-ils  blâmés  par  les 
abbés  Jean  et  Sophrone  de  ne  pas  se  conformer  à 
i(  la  règle  de  l'Église  catholique  et  apostolique  ». 

Le  chant  de  l'Eglise  gi'ecque  allait  recevoir  un  nou- 
veau lustre.  Saint  llomanos,  diacre  d'Émèse  (lloiiis),' 
en  Syrie,  se  révéla  comme  un  des  plus  admirables 
compositeurs  liturgiques.  Il  créa,  pour  le  service  des 
églises  de  langue  grecque,  l'équivalent  des  hymnes 


syriaques  de  saint  Ephrem;  sur  un  tropaire  type,  un 
grand  nombre  de  strophes  sont  écrites,  se  déroulant 
avec  une  variété  de  styles  sans  cesse  renouvelée  :  c'est 
le  Iconifikinn,  auquel  vient  se  joindre  l'oi'Aos.  Chose 
étonnante  :  alors  que  la  renommée  de  lîomanos  allait 
grandissant,  et  que  ses  œuvres  étaient  introduites 
partout  où  se  célébrait  la  liturgie  grecque,  leur  im- 
portance finit  par  les  faire  écourter;  depuis  de  longs 
siècles,  on  ne  chante  plus  ([ue  la  strophe  type  des 
kontaliia,  et  le  reste  était  tombé  dans  l'oubli,  jus- 
qu'aux découvertes  du  cardinal  Pitra. 

Il  y  a  quelque  raison  de  croire  que  les  mélodies 
sur  lesquelles  on  chante  les  honlakia  sont,  sinon  ori- 
ginales, du  moins  très  voisines  du  texte  primitif.  Elles 
se  retrouvent  sensiblement  les  mêmes  dans  les  diver- 
ses églises  grecques,  et  leur  style  est  analogue  à  ce- 
lui des  pièces  contenues  dans  les  plus  vieux  manus- 
crits de  chant  byzantin. 

C'est  aussi  du  même  temps  que  datent  les  spéci- 
mens de  la  plus  ancienne  notation  byzantine,  qu'on 
a  nommée  ekp/ionétique,  parce  qu'elle  n'a  été  em- 
ployée que  sur  les  récitatifs  des  textes  litui'giques 
lus  à  haute  voix  ie/iphonésis  en  grec).  Les  signes  de 
cette  notation  ont  un  grand  rapport  de  fonction  — 
ponctuation  et  accentuation  de  la  phrase  —  avec 
ceux  de  la  Bible  hébraïque,  ajoutés  au  texte  sacré  à 
la  même  époque;  mais  leur  forme,  cependant,  ca- 
ractérisée par  les  signes  en  crochet,  —  lireiiinslé,  — 
les  rapproche  plutôt  des  anciens  neumes  latins,  ou 
de  la  notation  arménienne  plus  récente.  Cette  nota- 
lion  ekphonétique  fut  visiblement  le  premier  essai 
d'où  piovieinient  les  notations  mélodiques  propre- 
ment dites,  en  usage  dans  le  chant  byzantin. 

Du  reste,  la  musique,  religieuse  ou  profane,  avait 
pris  à  Constanlinople  même  un  grand  développe- 
ment. L'empereur  .lustinien  (.'129-505)  ne  dédaigna 
pas  de  composer  des  chants  liturgiques;  du  moins 
ordonna-t-il  de  chanter  dans  les  églises  de  tout  l'em- 
pire byzantin  le  tropaire  '0  Movove^t];  (0  Manoijenex), 
à  l'introït  de  la  messe,  et  celui  du  Ax'.t:voù  œo'j  {Deip- 
noii  sou]  le  jeudi  saint.  Dans  ses  actes,  le  législateur 
byzantin  revient  plusieurs  fois  sur  des  sujets  intéres- 
sant la  musique.  Il  fixe  à  110  le  nombre  des  lecteurs 
de  la  grande  église  de  Constanlinople  (Sainte-Sophie), 
et  le  nombre  des  chantres  à  23,  et  réglemente  de 
même  le  nombre  des  exécutants  dans  les  autres  égli- 
ses (iVoc,  m,  c.  i).  Il  assimile  les  chantres  au  clergé, 
leur  donnant  le  droit  de  faire  des  donations  et  de 
tester,  même  étant  sous  la  puissance  de  parents  (Nov., 
c.  X.XIII);  ordre  à  tous  les  clercs  de  chanter  réguliè- 
rement matines  et  laudes  (1.  I,  tit.  III;  1.  XLII,  §  10); 
interdiction  de  pousser  u.ie  femme,  soit  libre,  soit 
servante,  à  monter  sur  la  scène  des  théâtres  ou  à 
entrer  dans  l'orchestre,  à  cause  des  lois  spéciales  qui 
régissaient  la  matière  (I.  I,  tit.  IV;  1.  XXXIII);  inter- 
diction aux  lecteurs  des  églises  d'aller  chanter  dans 
les  théâtres  (I.  XXXIV,  S  2),  etc. 

Les  lecteurs,  dont  il  est  ici  fait  mention  à  diverses 
reprises,  sont  les  clercs  qui  se  destinaient  à  poursui- 
vre leurs  études  ecclésiastiques  et  formaient,  comme 
tels,  le  chœur  de  l'église,  ou  bien  des  choristes  assi- 
milés aux  précédents  et  qui  passaient  toute  leur  vie 
dans  la  même  fonction.  Les  chantres  proprement 
dits  constituaient  ce  qu'on  appelle  en  Occident  la 
grhcla,  c'est-à-dire  le  petit  chœur  de  musiciens  ache- 
vés auquel  est  dévolue,  dans  les  églises,  l'exécution 
des  pièces  plus  difficiles,  et  parmi  lesquels  on  choi- 
sit les  solistes. 

Les  chefs  des  demi-chœurs  furent,  dans  l'Eglise 
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byzantine,  de  grands  persoiinapes  civils,  aussi  bien 
que  liturgiques,  sous  io  nom  de  domeslikos  et  de 
Idinpdddri'ix,  connue  le  furi'ut  souvent  aussi  en  Occi- 
dent les  «  iîiaiids  clianlres  »;  ceux  qui  portaient  ces 
titres  en  délcf^uaienl  d'ordinaire  à  d'autres  les  fonc- 
tions i)rati(iuos. 

La  liturf^ie  et  le  chant  ecclésiastique  f^rec  s'enii- 
cliissaient  sans  cesse  d'œuvres  nouvelles.  Le  sceau 
allait  bientôt  y  être  mis  définilivemenl  par  trois 
moines  de  Saint-Sabbas,  près  de  Jérusalem,  que  les 
Byzantins  révèrent  comme  les  ordoimateurs  délinitifs 
de  leur  rit  :  saint  Jean  Damascène,  saint  Côme  de 
Maiouma,  saint  'l'iiéopliane  6  rpa--:os  (0  Graptos),  qui 
vécurent  au  vin'  siècle. 

Tous  trois  imitèrent  à  l'envi  Éplirem  et  liomanos; 
mais,  au  lieu  d'écrire  des  konlaUia  on  des  hymnes, 
ils  adaptèrent  aux  lieirmi  (voir  plus  haut)  des  can- 
tiques de  l'Écriture,  do  nouveaux  tropaires,  dont  le 
succès  fut  si  grand  qui'  le  texte  scripturaire  linit  par 
ne  plus  être  exécuté,  et  qu'on  chante  depuis  en  sa 
place  les  cantiques  ou  odes  composées  ou  adaptées 
par  les  trois  mëlodes.  L'ensemble  des  cantiques  ori- 
ginaux portant  le  nom  de  canon,  les  œuvres  des  nou- 
veaux compositeurs  gardèrent  le  même  nom;  chaque 
canon  se  compose  originairement  de  neuf  odes  (dont 
la  seconde  fut  supprimée  vers  le  .\ui°  siècle),  du  nom- 
bre correspondant  des  cantiques  tirés  de  l'Écriture 
Sainte.  Les  jours  où  on  ne  doit  en  chanter  que  trois, 
comme  en  carême,  la  composition  est  nommée  trio- 
dion;  on  désigne  sous  le  même  nom  de  Iriodion  le 
recueil  complet  des  mêmes  chants. 

Saint  Jean  Damascène  eut  la  part  la  plus  impor- 
tante dans  ce  mouvement  de  rénovation  des  vieux 
usages,  et  on  lui  attribue  en  outre  le  monument  ca- 
pital de  la  musique  qui  nous  occupe  :  ÏOktorlihox. 

C'est  le  recueil,  suivant  les  huit  tons  {éhhos)  litur- 
giques, de  l'oflice  des  églises  grecques  pour  tout  le 
cours  de  l'année,  l'équivalent  du  célèbre  anliplionaire 
romain  que  saint  Grégoire  le  (Irand  avait  codifié  un 
siècle  et  demi  auparavant,  et  dont  peut-être  l'écho 
était  arrivé  au  monastère  de  Saint-Sabbas.  D'ailleurs, 
.  au  IV"  siècle,  le  patriaiche  Sévère  d'Antioclie,  dont 
on  vient  de  publier  les  anivres  littéraires,  avait  déjà 
composé  des  tropaires  suivant  les  huit  tons.  C'est  d'a- 
près l'organisation  du  chant  de  l'Oktoèkbos  que  fu- 
rent composées  les  mélodies  postérieurement  entrées 
dans  le  répertoire  liturgique  (voyez  plus  loin  le  sys- 
tème des  huit  tons,  p.  1149).  On  trouve  dans  les  biblio- 
thèques un  manuel  de  solfège  byzantin,  sous  le  nom 
de  saint  Jean  Damascène  :  c'est  évidemment  une 
œuvre  supposée,  ou  dont  l'original  a  tellement  été 
interpolé  qu'il  n'est  plus  reronnaissable. 

A  travers  cette  revue  lapide  de  l'histoire  de  la 
musique  byzantine  dans  ses  premiers  siècles,  nous 
n'avons  pu  évidemment  nous  étendre  sur  les  détails. 
Mentionnons  en  passant  que  les  premiers  auteurs  de 
tropaires  qui  nous  soient  connus  furent  Antliime  et 
Tinioclès,  au  v°  siècle.  Beaucoup  d'œuvres  byzanti- 
nes primilives  portent  aussi  le  nom  d'Anatolios  et  de 
Byzantios;  mais  ces  noms  sont-ils  originairement  des 
noms  d'hommes,  ou  bien  sont-cc  des  vocables  dési- 
gnant l'origine  respective  des  tropaires  venus  d'Asie 
Mineure  f.^natolie)  ou  composés  à  Byzance? 

Parmi  les  autres  compositeurs  connus  de  cette 
longue  époque,  nous  citerons  encore  saint  Cyrille 
d'Alexandrie  (7  444),  auquel  on  fait  honneur  de 
l'organisation  de  l'oflice  des  heures,  le  vendredi 
saint;  saint  ,\ndré  de  Crète,  l'auteur  du  grand  ca- 
non, et  saint  Sophrone  de  Jérusalem,  au  vu"  siècle; 
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saint  Cerniain  de  Constantinople,  et  les  deux  savants 
et  saints  moines  du  Studium,  Théodore  et  Joseph  Stu- 
dites,  au  vin''.  Sur  une  des  pièces  les  plus  célèbres 
du  répertoire  byzantin,  \'AI:iitliiste,  composée  pour  un 
siège  qu'eut  à  subir  la  ville  impériale,  nous  ne  dirons 
rien,  son  auteur  et  son  origine  faisant  encore  l'objet 
des  polémiques  des  savants. 
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APOGÉE  ET  DÉCADENCE  DE  LA  MUSIQUE 

BYZANTINE. 

SON  INFLUENCE  EN  OCCIDENT 

§  i- 

La  période  qui  va  du  vi"  au  ix'-  siècle  nous  apparaît 
historiquement  comme  r:\ge  d'or  de  la  musique  by- 
zantine. Splendeur  dans  la  mélopée  liturgique  comme 
dans  le  chant  ou  l'orchestre  profane. 

Longtemps,  les  traditions  des  derniers  musiciens  de 
l'anliquilé  conlinuèrent  à  vivre  à  Byzance.  Les  vieux 
instruments  grecs  ou  orientaux  y  restèrent  en  usage 
pendant  des  siècles  :  citharédes  et  joueurs  d'  »  au- 
tos »  s'y  firent  entendre  durant  tout  le  moyen  âge. 

IVIais  il  était  surtout  réservé  à  Byzance  de  conser- 
ver et  développer  ce  roi  des  instruments,  l'orgue, 
celui  sur  lequel  nous  sommes  le  mieux  documentés. 
Alors  qu'en  Italie  ou  dans  les  (!aules,  l'invasion  des 
barbares  avait  détruit,  avec  les  riches  demeures  et 
les  théâtres,  les  orgues  hydrauliques  qui  s'y  trou- 
vaient, l'empire  byzantin,  moins  exposé,  avait  conti- 
nué de  se  servir  des  vieilles  hydraules.  Mais  à  côté 
de  cet  orgue  à  eau,  l'orgue  pneumatique  ou  à  vent 
grandissait. 

Ou  connaît  le  bas-relief  de  l'obélisque  de  Théodose 
à  Constantinople  représentant  l'une  des  grandes  or- 
gues impériales.  Il  y  en  avait  alors  plusieurs,  et  d'une 
grande  puissance,  qui  remplaçaient  l'orchestre  dans 
les  grandes  solennités  civiles'  (car  jamais,  au  mo3'en 
âge,  l'orgue  ne  fut  un  instrument  d'église,  mais  un 
inslrument  de  concert  ou  d'enseignement  :  en  Occi- 
dent, les  premières  orgues  d'église  n'apparaissent 
guère  qu'au  xi"  siècle). 

Ainsi,  pendant  un  festin  d'apparat  donné  par  Cons- 
tantin Porphyrogéiiète  {l)1.3-;)59)  aux  ambassadeurs 
sarrasins,  les  chantres  de  Sainte-Sophie  et  ceux  des 
Saints-Apûtres,  placés  dans  deux  absides  contiguès 
du  Chrysotricliiiion,  exécutent  des  chœurs  en  l'hon- 
neur du  basileiis.  A  l'entrée  de  chaque  nouveau  ser- 
vice, c'est  le  tour  d'orgues  d'argent  et  d'or  de  se  faire 
entendre.  L'empereur  lui-même  passait  pour  musi- 
cien, comme  son  père  et  prédécesseur  Léon  le  Sage 
(886-912);  l'un  et  l'autre  composèrent  les  lieuthina 
et  les  hn.fuposliliiria  adoptés  depuis  à  Byzance. 

Le  Cérémonial  des  empereurs  byzantins  fait  plu- 
sieurs fois  mention  d'orgues.  Outre  celles  du  Cliryso- 
tiiclinion,  du   Tripeton,  de  la  Magnaure,  du   palais 
de  Chalcé,  on  cite  encore  les  orgues  du  cirque.  Lors-  ■ 
que,  Sux  grandes  fêtes,  l'empereur  faisait  une  sortie 


1.  On  lira  .iver  intérêt  le  résumé  li'une  conférence  prononcée  à 
Constnnlinoplo  stir  ce  sujet  par  le  P.  Joliannès  Thibaut,  dans  la  //*> 
vue  d'Iiislifire  et  de  critique  musicali'S,  U'  année,  n»  4,  avril  l'JOl, 
paires  I7i-I7j.  Mous  empruntons  à  ce  travail  plusieurs  des  détails  qui 
suivent. 
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solennelle,  ou  qu'il  devait  recevoir  quelque  délégation, 
le  jeu  des  orgues  alternait  avec  les  chants  exécutés 
suivant  les  huit  tons.  A  l'entrée  du  cirque,  pour  re- 
cevoir les  hommages  des  Bleus  et  des  Verts,  même 
cérémonial. 

En  dehors  de  ces  très 'grandes  orgues,  on  en  fabri- 
quait de  petites,  portatives,  introduites  en  Occident 
sous  le  règne  de  Chaiieraagne  par  les  ambassades 

•*    O 


byzantines.  II  parait  même  hors  de  doute  que  les 
facteurs  des  premières  grandes  orgues  d'Occident, 
au  IX"  siècle,  étaient  des  Grecs  ou  des  Syriens. 

L'intérêt  de  ces  orgues  résidait  surtout  dans  la 
puissance  de  leur  sonorité,  mais  l'effet  musical  ne 
pouvait  en  être  que  peu  varié.  Les  nombreux  jeux 
des  orgues  modernes  n'existaient  pas  dans  l'orgue 
ancien  :  cet  instrument  ne  possédait  que  deux  jeux, 


/^  •/•  —V  ■>/  ->     x/  -^î  —  :>  —  ^5^  •>    ^      ./:> 

o  wo  o- ^*«o  p  •  ^|;6t;p  «^  »  <r«7rt-fi  «T^aVi/o^i^oi-w*^  *-)COB  M 

Notation  paléobyzantine,  fragment  d'un  stichiraire  du  x"  sièclo. 


t.!^ 


l'un  à  bouche  (flûte),  l'autre  à  anche  (chalumeau), 
reproduisant  du  reste  les  deux  principaux  instru- 
ments à  vent  de  l'orchestre  antique. 

On  a  pu  établir  que  le  clavier  de  ces  orgues  avait  de 
quinze  à  seize  notes,  avec,  croit-on,  quatre  touches  de 
demi-tons  en  dehors  des  deux  demi-tons  ordinaires 
de  l'octave  naturelle  :  une  touche  entre  le  rc  et  le  mi, 
une  entre  le  fa  et  le  sol,  entre  le  sol  el  le  lu,  entre  le 
la  et  le  si. 

Cette  grande  période  de  l'art  byzantin  ne  fut  donc 
pas  sans  influence  sur  l'Occident. 


Déjà  c'est  au  retour  de  son  ambassade  'i  Constan- 
tinopleque  saint  Grégoire  le  Grand  organise  à  Uome 
la  Schûla  des  chanteurs,  et  s'attire  des  Latins  le  re- 
proche de  vouloir  imiter  les  Grecs,  en  réglementant 
à  la  messe  le  chant  du  Ki/rie  eleison  et  de  V Alléluia. 
Cependant,  dans  les  pièc->s  les  plus  anciennes  du 
répertoire  grégorien,  l'influence  byzantine  n'apparaît 
pas  nettement.  Par  contre,  vers  la  fln  du  vu'  siècle, 
le  pape  saint  Serge,  d'origine  syro-hellénique,  intro- 
duit dans  le  rit  romain  des  usages  empruntés  à  By- 
zance  et  à  l'Orient;  notre  liturgie  conserve  de  cette 
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époque  ['Àijiuts  Del  simple  il'érial),  qu'on  clianle  sur 
un  Ion  (le  psalmodie  l)v/.antinc,  et  entre  autres  an- 
tiennes VAdornn  de  la  procession  du  2  février,  qui 
est  la  transcription  lalino  du  tropairc  bw.antin  Kotxa- 
zôjijir.aov.  Il  csl  à  croire  (pio  la  mélodie  conservée 
sur  les  paroles  latines  depuis  les  plus  anciens  ma- 
nuscrits roni:iins  jusqu'à  nos  livres  modernes,  est  la 
mélodie  oriiiiiiale.  Au  contraire,  les  anciens  nianus- 
oi'its  byzantins  donnent  une  mélodie  dilléiente,  et 
\f^  livres  modernes  une  autre  encore,  les  Imiipiiddi-ii 
(voir  plus  haut,  II,  p.  lii.'i),  ayant,  au  cours  des  siè- 
cles, fréquemment  renouvelé  le  répertoii'e  litur^'ique. 

A  la  (in  du  viii''  siècle  et  au  ix'^,  les  Latins  emprun- 
tent encore  aux  Byzantins,  paroles  et  musique,  des 
tropaires  que  les  livres  de  Constantinople  ne  don- 
nent plus  depuis  de  lonf,'s  siècles,  mais  qui  sont 
encore  chantés  par  les  dominicains,  les  cisterciens 
et  autres  ordres  monastiques,  le  .jour  de  l'octave  de 
('Epiphanie'.  Ce  fut,  parait-il,  le  séjour  à  Aix-la- 
Chapelle  d'une  ambassade  envoyée  à  Gharlemapne 
par  l'impératrice  Irène  qui  en  fut  l'occasion,  par  suite 
des  rapports  qu'eurent  les  clercs  et  les  chantres  de 
I-a  chapelle  du  palais  avec  ceux  de  l'ambassade.  Le 
Ion  dit  peregrinus  \ln  c.vilii  de  l'oflice  du  dimanche) 
parait  aussi  une  adaptation  ou  une  imitation  latine 
d'un  chant  byzantin. 

A  la  même  époque,  de  grands  monastères  occi- 
dentaux, comme  celui  de  Saint-tiall,  renfermaient 
des  groupes  de  moines  grecs,  \e»  fratres  hcllcnici,  par 
où  sans  doute  s'introduisit  chez  nous  la  pratique  des 
/(<?('(■«/«)•.(■  semblables  aux  cnclilirmiita  des  Byzantins, 
pour  donner  le  ton  des  pièces  à  exécuter  (voir  plus 
loin,  p.  :i49). 

Peut-être  enfin  est-ce  aussi  à  la  même  influence 
qu'il  convient  de  rattacher  l'origine,  jusqu'ici  incon- 
nue, du  genre  musical  des  séquences  latines.  Déjà  on 
a  voidu  faire  ce  rapprochement-  :  nous  l'appuyons 
de  détails  nouveaux.  La  séquence  est,  par  essence, 
une  forme  musicale  où  des  phrases  courtes,  soit 
vocalisées,  soit  chantées  avec  des  mots  (une  note 
par  .syllabe),  se  répètent  semblablement  deux  à  deux. 
Après  ce  premier  couple  de  phrases,  un  second 
différent  lui  succède,  puis  un  troisième  et  d'autres 
encore,  selon  la  volonté  du  compositeur.  Le  tout  est 
elos  par  une  phrase  unique,  ou  finale,  à  laquelle  fait 
quelquefois  contrepoids  une  phrase  d'un  même  genre 
•comme  entrée. 

Or,  cette  forme  est  précisément  celle  de  plusieurs 
tropaires  byzantins  comme,  par  exemple,  le  chant  de 
l"A'j-,'0'jr:oj  jJiovapyr^TxvTo;  composé  pour  la  fête  de 
JS'oël  par  l'abbesse  Cassia. 

A  côté  de  ces  intluences  remarquables,  — et  peut- 
•ètre  réciproques,  —  il  en  faut  noter  d'autres,  plus 
vagues,  quoique  tout  aussi  certaines  :  à  Milan,  dont 
les  églises  suivent  un  rite  particulier,  plusieurs  an- 
tiennes sont  des  traductions  de  tropaires  grecs ^. 

IJans  l'ancienne  Espagne  mozarabe,  les  rites  origi- 
naux s'étaient  mêlés  à  ceux  des  Gotbs  ariens,  qui 
■conquirent  le  pays  au  vi"  siècle  et  qui  avaient  été  con- 
vertis pal'  les  soins  de  saint  Jean  Cbrysostome,  alors 
qu'ils  étaient  sur  les  contins  de  liyzancè.  Les  anciens 
manuscrits  du  rit  mozarabe  renferment  divers  genres 
•de  notation  musicale  où  l'on  rencontre  un  certain 
■nombre  de  signes  analogues  à  ceux  des  vieilles  nota- 
«tions  bvvantines  *. 


K.  Srries  (l'iintiennes  cornnienr.inl  par   Vflerem  liomini-m,  etc.  Cf. 
Vrtï'*>  [ireces,  Solesmes,  :i»  ôditioii,  1892,  page  Oi. 
i.  b.   P.  Wagner,  Orit/iiie  et  /Ji;n'fapi>einent  dit  citant  litiiri/iqtir 
.(trad.  fi-ançaise  de  l'abbé  Bour),  cli.  XII  ;  Tournai,  i'.'ûi.  L'édition  alle- 


linfin,  après  la  conversion  des  Slaves  au  catholi- 
cisme par  les  soins  des  saints  Cyrille  et  Méthode,  le 
rite  tout  entier  et  la  musique  de  Constantinople 
passent  aux  nouveaux  convertis.  Au  x"  siècle,  la 
conversion  des  Busses  ayant  amené  le  mariage  du 
grand-duc  Vladimir  avec  la  pi'incesse  Aune,  toutes 
ces  contn'cs  fm-ent  délinitivenient  acquises  à  By- 
zance,  dont  l'ait,  mis  au  service  d'une  autre  race,  va 
suivre  de  nouvelles  destinées,  qu'il  ne  nous  appar- 
tient pas  de  commenter  ici.  (Voyez  l'article  de  .M.Céles- 
tin  Bourdcau  sur  la  musique  liturgique  russe.) 

A  Constantinople  même,  le  vieil  art  byzantin 
reprend  une  nouvelle  vie  à  l'époque  radieuse  des 
Comnéne.  Le  xi«,  le  xn"  et  le  xiii"  siècle  —  et  nous 
avons  de  nombreux  manuscrits  de  musique  pour  en 
témoigner  —  virent  une  nouvelle  eftlorescence  du 
chant. 

On  recueille,  en  effet,  les  mélodies  exécutées  dans 
les  églises  grecques  de  Syrie;  les  textes  en  sont 
comparés  avec  la  vieille  tradition  byzantine,  et,  sous 
l'inlluence  de  cette  comparaison,  une  nouvelle  forme 
des  chants  traditionnels  est  fixée,  procurant  l'unité 
aux  divers  patriarcats  d'Alexandrie,  d'Antioche  et  de 
Jérusalem. 

C'est  l'époque  où  vécurent  les  principaux  théori- 
ciens et  musicologues  byzantins  :  Michel  Psellus,  le 
célèbre  polémiste,  au  xr'  siècle,  sous  le  règne  de  Cons- 
tantin Dukas;  Georges  Pacbymère  (t242-l310'?), 
auteur  d'un  remarquable  traité  sur  les  arts  libéraux, 
parmi  lesquels  la  musique;  Manuel  Bryenne,  un 
siècle  plus  tard,  commentateur  des  Hanitoniques  de 
Ptolémée,  et  qui  a  fait  entrer  dans  son  travail  une 
partie  de  l'œuvre  de  Pachymére;  l'auteur  anonyme 
du  traité  llaijiopolitcs  (nommé  par  les  Slaves  Iriato- 
qradclz),  aussi  important  pour  la  connaissance  de  la 
musique  ecclésiastique  que  profane,  et  la  fidélité  avec 
laquelle  les  Grecs  du  moyen  âge  conservaient  l'art 
antique,  etc.,  etc.  Tous  ces  écrivains  ont  porté  à  un 
très  haut  degré  la  philosophie  et  la  critique  de  la 
musique. 

Au  célèbre  monastère  de  la  <c  sainte  Montagne,  »  l'A- 
thos,  le  chant  est  fort  en  honneur,  et  le  moine  Jean 
Koiikouzelès  (xiii"  siècle)  forme  une  nouvelle  théorie 
de  la  musique  et  de  la  notation.  Par  lui-même  ou 
par  son  influence,  les  vieilles  notations  se  surchar- 
gent de  signes  complémentaires,  des  séinailia,  des 
hi/posta/tcis,  des  marti/riai  qui  sont  destinées  à  venir 
eu  aide  au  chanteur,  à  indiquer  des  nuances  d'exécu- 
tion, mais  qui,  bien  souvent,  ne  font  que  jeter  dans  le 
plus  grand  embarras,  par  leur  ressemblance  avec  les 
signes  simples. 

Mais  la  méthode  de  Koukouzélès  est  remarquable 
par  deux  points  de  haute  importance  dans  l'Iiistoire 
musicale  :  l'invention  de  plilhoiai  qui  permettent 
d'indiquer  des  modulations  dans  les  tons  les  plus 
éloignés,  et  celle  d'un  signe  de  subdivision  du  tkmps 
rnKMiKR,  qui  apparaît  po»r  ta  pvciini'rc  fois  dans  l'art 
byzantin,  à  l'époque  même,  coïncidence  au  moins 
curieuse,  où  l'Occident  voyait  promulguer  aussi  les 
lois  de  la  musique  mesurée. 

La  constatation  d'un  tel  fait  est  assurément  impor- 
tante; elle  permet,  entre  autres  choses,  de  rejeter 
dans  le  néant  les  théories  hasardées  de  certains  mu- 
sicologues qui  rêvaient,  en  s'appuyant  sur  le  chant 


mande  UrsprUiUj  und  Ent'itckhinij  il.  (j.  Hturij.  tjesaïujcs  est  de  Fi'i- 
liourg  en  Suisse,  lOiJl. 

.1.  Voyez  Pa'.éotiraphie  muùriih\  t.  V. 

4.  Point  que  j'ai  développé  dans  mo:i  Cattloijue  des  niss  de  musique 
byzantine,  Paris,  lOOS. 
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byzantin  moderne,  de  faire  remonter  l'usafte  de  la 
mesure  et  de  la  subdivision  des  temps  musicaux 
aux  plus  lointains  jours  du  moyen  âge,  tandis 
qu'en  réalité  il  faut  descendre  au  xui'"  siècle  pour 
voir  ce  chant  commencer  à  faire  usage,  dans  une 
minime  proportion,  de  la  subdivision  binaire  des 
temps. 

L'école  de  Koukouzélès  donna  un  essor  curieux 
à  une  foule  de  musiciens  dont  le  talent,  loin  de 
s'exercer  d'abord  à  des  compositions  nouvelles,  se 
plut  à  «  enjoliver  »,  à  «  arranger  »  les  mélodies  an- 
ciennes. 

Hieu  de  plus  bizarre  que  d'étudier  un  manuscrit 
correct  du  xir-  siècle,  par  exemple,  dans  lequel  un 
arrangeur  du  xiv"  siècle  a  placé  au-dessus,  au-des- 
sous, à  côlé,  ou  même  à  travers  la  notation,  les 
grands  signes,  hypostases,  broderies  diverses  de  la 
notation  de  Koukouzélès.  C'est  la  décadence. 

Ces  gens  se  donnaient  à  eux-mêmes  le  nom  de  kal- 
lopistai,  u  embellisseurs  «  ;  leurs  élèves  prirent  celui 
de  mcloiiriioi.  «  mélurges,  faiseurs  de  mélodies  »,  ou 
de  maistorcs.  «  maîtres  ».  La  prise  de  Constantinople 
et  la  conquête  de  l'empire  byzantin  par  les  Turcs 
n'arrêta  pas  leur  essor.  Loin  de  là  :  jamais  les  mélur- 
ges ne  foisonnèrent  autant  qu'au  xvi'=  siècle;  jamais 
aussi  la  notation  ne  fut  plus  compliquée,  et  telle  page 
de  leurs  œuvres  fait  l'effet  d'un  rébus  indécliilfrable 
jelé  en  défi  au  bon  sens. 

Parmi  les  principaux  de  ces  maïstores,  nous 
citerons  Gabriel  d'Ancbiale,  Jean  Glykys,  Manuel 
Chrysaphe,  qui  vécurent  aux  xvi"  et  xvn'=  siècles. 


Les  détails  du  système  tonal  et  rythmique  de  cette 
école  sont  peu  étudiés  et  peu  connus.  In  point  seu- 
lement reste  acquis  :  l'intluence  sans  cesse  grandis- 
sante de  la  musique  arabe  et  persane,  ([ui  pénètre  le 
vieux  chant  byzantin  dans  la  structure  de  ses  gammes 
et  peut-être  de  ses  rythmes. 

Ce  dernier  détail,  cependant,  laisse  entr'ouverte  la 
porte  à  un  intéressant,  presque  passionnant  problème. 
Vers  la  fin  du  xvu"  siècle,  et  dans  tout  le  cours  du 
xvni=,  nous  savons  d'une  manière  certaine  que  les 
compositeurs  byzantins  travaillaient  sur  les  mêmes 
modèles  rythmiques  que  les  musiciens  turcs.  Les 
mélodies  nouvelles  des  vieux  tropaires,  mélodies 
ornées,  vocalisées,  toutes  sont  composées  sur  les 
canons  rythmiques  des  oiissottU  turcs.  Or,  fait  singu- 
lier, plusieurs  de  ces  okssouH,  sinon  tous,  correspon- 
dent à  des  rythmes  antiques,  et  un  des  genres  en 
usage  a  pour  base  le  mélange,  un  autre  la  liberté 
complète  du  rythme.  Si  ce  sont  là  des  procédés  turcs, 
ce  sont  aussi  ceux  des  musiciens  gréco-romains  aux 
premiers  siècles  de  notre  ère;  ce  sont  ceux  qui 
imprégnèrent  les  œuvres  des  anciens  compositeurs 
grégoriens.  Les  oussoidi  des  Turcs  ne  seraient-ils 
donc  pas  autre  chose  que  les  réels  et  anciens 
rythmes  byzantins?  Comme  les  conquérants  adopté- 


1.  Dans  les  ch:inls  des  mei-léi'is.  ou  leur  nuisii|ue  inslrunientale,  on 
peut  remarquer  les  atiii,  sorte  de  forme  assez  analogue  à  la  sonate  ou 
à  la  suite,  mais  oii  les  pièees  sont  tantôt  vocales,  tantôt  réservées  aux 
instruments.  Le  ^enre  et  môme  le  rythme  de  chaque  mouvement  est 
prévu  :  le  taksim,  première  partie  de  l'introdni-tion,  est  en  ri/tltnu- 
libres  la  seconde  partie  on  pi'-chrev,  est  rythmée  d'une  manière  pi-es- 
que  aussi  libre,  mais  aune  reprise  an:iiog-ue  à  celle  de  nos  rondeaux. 
Dans  le  lakshn  et  le  pi;chrei\  ou  suit  souvent  un  vijtkmc  di/féreiil  pour 
chaque  périorle  ou  même  pour  chaque  partie  de  phrase.  Un  péchrev 
semblable,  mais  jdus  court,  termine  le  aHii.  Les  autres  morceaux 
sont  chantés.  Les  divers  rythmes  usités  dans  la  musique  turque  sont 


rent  l'architecture  des  vaincus,  ainsi  en  auraient-ils 
pris  aussi  la  musique. 

Un  fait  singulier  donnerait  la  plus  grande  force  à 
cette  hypothèse.  C'est  chez  leurs  nouveaux  sujets  que 
les  Ottomans  prenaient  de  préférence  leurs  musiciens, 
instrumentistes,  chanteurs  ou  compositeurs.  Les  mê- 
mes psaltes  ou  chantres  qui  dirigeaient  la  musique 
ecclésiastique  étaient  aussi  les  mêmes  qui  modu- 
laient les  hofjJiaz  namé  des  hanendé  et  hecldachi  turcs. 
.Serait-ce  donc,  par  hasard,  dans  les  chants  des 
Derviches  qu'il  faudrait  aller  chercher  le  secret  de 
l'ancien  chant  byzantin?  De  fait,  lorsque  se  déroule- 
la  phrase  d'une  de  ces  mélodies,  on  croit  voir,  à 
quelques  détails  près  d'art  plus  modeine,  la  transcrip- 
tion d'un  vieil  air  grégorien',  tonalité  à  part. 

Et  l'on  n'oubliera  pas  que  les  rythmes  à  l'antique 
n'ont  cessé  d'être  connus  dans  l'ancien  art  byzantin 
du  moyen  âge.  Nous  en  possédons  des  traités  et  des 
exemples  qui  montrent  combien  furent  longtemps' 
cultivés  ces  procédés-.  Aussi  ne  nous  parait-il  nulle- 
lement  étonnant  que  les  rythmes  de  cinq,  huit,  neuf, 
quatorze  temps  premiers  usités  dans  la  musique 
turque  viennent  directement  de  l'art  musical  des 
premiers  siècles  de  notre  ère,  par  l'intermédiaire  des 
Hyzanlins,  ainsi  que  les  chants  vcs-/j[jt£va(kekhymena) 
en  rythme  libre'''. 

Le  dernier  compositeur  de  cette  école,  qu'on  pour- 
rait nommer  byzanlino-turque,  est  Pierre  de  Pélopon- 
nèse, lampadarios  de  la  Grande  Église  de  Constanti- 
nople, mort  en  1777,  et  «  liahitué  de  la  cour  du  sultan 
autant  que  du  temple  du  Seigneur  des  armées  ».  Son 
intluence  musicale  fut  considérahle,  ses  élèves  nom- 
breux. Ses  compositions  tirent  à  peu  près  oublier 
celles  des  auteurs  de  l'âge  précédent  :  encore  mainte- 
nant elles  sont  la  base  du  chant  byzantin  actuel,  qui 
n'a  plus  guère  de  l'ancien  que  le  nom. 

Pierre  de  Péloponnèse  voulut  rénover  l'art  tradition- 
nel :  déjà  il  simplifie  et  modifie  considérablement  la 
notation,  ainsi  que  le  prouvent  les  manuscrits  de  ses 
œuvres  et  les  diverses  copies  de  son  école,  répandues- 
dans  les  grandes  bibliothèques.  Ue  plus,  une  idée 
fixe  semble  l'avoir  occupé,  eu  même  temps  que  les 
autres  musiciens  de  son  temps  :  la  simplification  des- 
ûussohU,  afin  de  permettre  aux  chantres  ignorants- 
d'exécuter  les  compositions  des  maîtres  sans  danger 
de  les  dénaturer.  Soit  par  lui-même,  soit  par  son. 
principal  élève  Pierre  Byzantios,  les  musiciens  grecs- 
acceptèrent  la  l'éforme  évidemment  pratique,  encore- 
que  peu  artistique,  qui  réduisait  tous  les  rythmes- 
anciens  à  un  seul  battement  du  doigl,  qu'ils  appelè- 
rent le  ■■jipi^jrj-  ou  "  temps  »,  divisible  à  l'infini. 

Les  nouveaux  usages  furent  codifiés  par  les  trois 
réformateurs  de  la  musique  byzantine  moderne,  ins- 
truits à  l'école  de  Pierre  Byzantios  :  Chrysanthe,. 
Chourmouzios  et  Grégoire,  dont  l'o.'uvre  fut  achevée 
entre  1820  et  1830. 

Ces  trois  pères  de  la  «  nouvelle  méthode  »  ont  été- 
jugés  en  des  sens  divers  par  les  musiciens  qui  se  sont 
occupés  du  chant  byzantin.  La  manie  qu'ils  ont  eue 


absolument  comparables  à  ceux  des  anciens:  ils  jieuvent  aller  depuis- 
les  quatre  temps  premiers  de  Vousoid  so/?an  jusqu'aux  vingt-huit  temps 
(avec  subdivision)  de  Vonsotd  déufi  Kiibir,  en  passant  par  des  rythmes 
divers  de  cinq  temps,  de  sis  temps,  de  huit,  de  neuf,  de  quatorze 
temps;  la  subiiivision  du  temps  y  est  très  rare.  Un  certain  nombre 
de  pièces  de  ces  dilVérents  genres  ont  été  publiées  dans  une  très  inté- 
ressante étude,  la  Musique  des  mprlèvis,  par  le  P.  Johannès  Thibaut 
[Hernie  d'histoire  et  de  critique  musicales,  année  tfH!2). 

2.  Tel  que  dans  rAnonvme  publié  par  Bellermann.  et  depuis  par- 
Vincent,  dans  les  Xotices  et  Extraits  des  mss,  t.  XVI,  2"  parlie. 

3.  Voir  également  P.  Aubry,  le  liyltune  louique,  Paris,  l'.iOS. 
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de  vouloir  toul  préciser,  tout  régler  et,  pour  parler 
exaelenient,  toul  réformer,  a  eu  évidemment  des 
suitrs  lïiclieuses.  11  parait  hors  de  doute  i|u"ils  déna- 
turèrent plus  ou  moins,  en  les  transcrivani,  les 
œuvres  des  compositeurs  antérieurs.  Leurs  divisions 
des  yaninies  des  divers  Ions  sont  éf^alemcnt  sujettes 
à  caution.  Cependant  leurs  publications  ne  furent  pas 
entiér'ement  inutiles,  car,  à  d'ité  de  ces  pièces  d'un 
art  décadent  et  mêlé  de  tant  d'éléments  liétérofjènes, 
ils  fixèrent  les  mélodies  des  chants  traditionnels  des 
vieux  lieirmi  et  tropaires.  Sans  doute,  le  rapprorlie- 
ment  de  ces  derniers  textes  avec  les  manuscrits  du 
moyen  âge  montre  que  les  mélodies  ne  s'en  sont 
pas  conservées  intactes,  mais  les  thèmes,  la  forme, 


io  rythme ,  n'ont  pas  été  sensiblement  altérés. 
Tandis  que  les  reuvrcs  modernes  sont  écrites  sur  le 
•/povo;  lent,  mesure  à  un  temps,  les  autres  mélodies 
simples  Iraditioruielles  s'exécutent  dans  un  mouve- 
ment vif,  sans  autre  préoccupation  que  colle  de  bien 
marquer  la  division  du  texte  de  la  phrase  et  l'accent 
tonique  des  mots.  Voici,  en  exemple,  le  début  du 
célèbre  chant  de  Pâques,  Ilàï/a  tîpôv,  d'après  le 
recueil  ofliciel  actuellement  en  usage,  l'.'.pixo\6-;:ov 
-Co'i  -/.aTaêaaKov',  page  IGS  (Constantinople,  18.30), 
et  d'après  l'im  des  plus  remarquables  stichiiaivûs  du 
moyen  âge,  le  manuscrit  grec  242  de  la  Hibliolhèque 
nationale  de  Paris,  du  xi'  siècle,  f"  206,  provenant 
du  monastère  de  Saint-Mammès,  à  Constantinople-. 
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C'est  ici  le  lieu  de  parler  du  système  tonal  des 
musiciens  byzantins,  non  pas  anciens,  car,  hélas! 
nous  sommes  trop  peu  renseignés  sur  ce  point.  Leurs 
notations  n'ont,  en  eli'et,  jamais  indiqué  les  échelles 
(onales  avec  précision;  et,  pour  exécuter  une  pièce 
de  chant,  il  faut  savoir  d'abord  dans  quelle  échelle  ou 
doit  chanter. 

Sans  doute  ces  échelles  sont  spécifiées  par  les  signes 
des  martyries;  mais,  outre  que  le  sens  des  martyries 
anciennes  est  généralement  obscur,  les  livres  les 
plus  anciens  n'en  ont  pas  du  tout.  On  ne  les  voit 
apparaître  que  dans  les  notations  du  xin"  siècle;  pré- 
cédemment, les  manuscrits  portent  uniquement  le 
numéro  du  ton  fcomnie  les  livres  latins  modernes), 
ou  même  n'ont  aucune  indication.  Cependant  par- 
fois, dans  le  cours  d'un  morceau,  on  voit  indiquer 
une  finale  exceptionnelle  par  le  numéro  du  ton  corres- 
pondant. 

Ces  tons,  au  nombre  de  huit,  sont  les  échelles  mo- 
dales, rangées  en  aiititcnics  ou  tons  maîtres,  et  pla- 
fjaux  ou  dérivés.  Leur  classification  paraît  avoir  été 
primitivement  la  même  que  celle  des  Latins;  les 
auteurs  du  ix"  siècle  ne  font  pas  de  ditiérence  entre 
les  uns  et  les  autres.  Hellènes  ou  Occidentaux  avaient 
rangé,   sous    des    syllabes    de   convention    comme 

1.  On  |)oiirr.-iit  traduire  p.ir  /Ifcuei!  dp  lieirmi  avec  les  variations: 
le  X2Tï6il'.ov  (liaubàsiou)  est  le  ctiaiit  orné  de  la  mélodie  tradi- 
tionnelle du  licirnios.  Pierre  de  Péloponnèse  est  le  principal  auteur 
de  ces  Katiihasia . 

i.  Il  y  a  quelques  années,  j'avais  déjà  essayé  une  transcription  de  ce 
Iropairc  manuscrit  {Tribune  île  Siiint-Oerrais.  7=  année,  1001,  p.  273|, 
Certains  signes  douteui  de  l'ancienne  notation  m'avaient  amené  à  une 


noeagis,  noeanc.  etc.,  des  formules  tonales  appelées 
e)ZéA7(ém(7(«  par  les  Grecs,  et  ncuinx  ou  lillcrahtrx  par 
les  Latins.  Les  formules  étaient  destinées  à  fixer  les 
caractères  tonaux  de  chaque  échelle  dans  la  mémoire 
des  chantres,  et,  avant  d'exécuter  une  mélodie,  le 
protopsaltc  grec  ou  le  préchantre  latin  entonnait  la 
formule,  terminée  toujours  sur  la  note  modale,  pour 
assurer  le  ton.  Le  dépouillement  des  manuscrits  de 
musique  byzantine  les  plus  anciens  paraît  révéler 
elfectivement  une  parenté  très  proche  du  système 
des  huit  tons  latins  ou  grecs.  La  principale  diflërence 
semble  avoir  été  dans  l'échelle  appelée  Sap'j;  ou 
r/fare.  basée  sur  le  si  grave  et  analogue  à  l'antique 
harmonie  mixolydienne.  Peut-être  aussi  —  proba- 
blement même  —  le  chromatique  ancien,  malgré  les 
défenses  des  Pères  de  l'Eglise,  est-il  resté  en  usage 
pendant  toute  l'époque  ancienne.  N'ous  l'ignorons  et 
ne  pouvons  le  dire  avec  précision. 

Au  XIII''  siècle  et  au  xiv",  les  musicologues  byzan- 
tins, Pachymère  et  Bryennios,  ne  semblent  faire  au- 
cune différence  entre  les  échelles  antiques  et  celles 
en  usage  de  leur  temps,  bien  qu'ils  commettent  — 
ou  qu'ils  nous  paraissent  commettre  —  des  erreurs 
bien  excusables. 

Depuis  la  réforme  de  Chrysanthe  de  Madyle,  la 
tonalité  byzantine  se  présente  ainsi  avec  ses  huit 
tons  ou  cliitos.  Protos  ■  authente  :  finale  rt;  le  mi  et  le 


lecture  légèrement  différente  pour  les  groupes  de  notes  qui  s'y  trou- 
vent, sans  modiBer  pour  cela  la  structure  du  morceau.  L'indication 
des  acct-Mits  musicaux  se  trouve  dans  la  notation  originale. 

3.  C'est  avec  intention  que  je  conserve  l^s  noms  grecs  protos,  tten- 
teros,  tritos,  tetartos,  la  classification  occideut;ile  les  ajant  conser- 
vés, les  latinisant  en  iirotits^  deuterus^  triluSj  tetrardus. 
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si  sont  souvent  diminués,  c'est-à-dire  baissés  d'un 
quart  de  ton.  Comme  dans  les  modes  antiques  et 
grégoriens,  il  y  a  une  teneur  ou  mése,  elle  est  à  la 
quarte. 

Protos  plagal  :  encore  que  cet  riilios  soit  peu 
défini,  il  renferme  des  cliants  avec  linale  vr.  mais  le 
si.  devient  semblable  à  notre  bémol.  D'autres  chants 
ont  la  finale  sol,  avec  si  {■,,  d'autres  la. 

Deuteros  autliente  :  la  gamme  en  est  très  peu 
fixée  par  les  auteurs  modernes  ;  il  renferme  des 
chants  avec  finale  sol.  Nous  n'insistons  pas  sur  les 
intervalles  étranges  de  3  4  et  de  5/4  de  ton  qui  en 
forment  la  gamme,  intervalles  d'une  exécution  très 
difficile,  et  sur  lesquels  les  spécialistes  eux-mèpies 
ne  sont  pas  d'accord. 

Deuteros  plagal  :  il  renfeirae  des  chants  analogues 
au  mode  latin  correspondant,  finale  mi,  mèse  suvhi. 
mais  avec  un  rc  et  un  la  bémols,  ou  abaissés  !  D'au- 
tres chants,  plus  nombreux,  ont  la  tierce  surhaussée, 
formant  ainsi  une  échelle  dorienne  relâchée  chroma- 
tique {mi  fa  sol::  la);  mais,  on  ne  sait  pour  quelle 
raison,  cette  échelle  est  notée  un  ton  plus  bas  ! 

Tritos  authente  :  finale  fa.  à  peu  prés  semblable 
au  tiitos  plagal  (6')  transposé  latin;  emploie  le  si  (.. 
Tritos  plagal  :  a  des  chanls  finale  si  grave,  et  d'au- 
tres finale  si  h,  mais  ces  derniers  transposent  en  fa 
leur  liase  modale. 

Tetartos  authente  :  avec  chanls  finale  sol  (variété 
hagia),  finale  mi  (variélé  leuetos),  finale  rc.  Il  renferme 
des  mélodies  analogues  aux  modes  grégoriens  de  ces 
diverses  finales,  mais  la  première  variété  correspond 
plutôt  au  plagal  latin. 

Tetartos  plagal  :  finale  ut,  avec  ordinairement  sih; 
a  beaucoup  d'analogie  avec  l'authente  grégorien 
transposé  une  quinte  plus  bas  '. 

Dans  tous  ces  tons,  les  diverses  variétés  s'emploient 
suivant  le  genre  des  chants  :  stic/nrariqiie,  analogue 
aux  antiennes  chantées  avec  des  versets  (stichères); 
lieirmologiquc,  mouvement  vif  analogue  au  genre  des 
heirmi.  On  distingue  encore  le/japadù/ifc,  dans  lequel 
l'exécution  est  le  plus  difficile,  par  suite  des  voca- 
lises et  (les  diminutions  du  temps.  Ces  diverses  caté- 
gories admettent  elles-mêmes  des  divisions  diffé- 
rentes des  intervalles  de  la  gamme,  au  moyen  de 
tiers,  de  quarts  de  ton,  etc.  C'est  évidemment,  au 
jugement  de  tous  ceux  qui  s'en  sont  occupés,  une 
infiltration  arabe  ou  persane. 

Toutes  ces  subdivisions  de  la  gamme  s'expliquent 
dans  une  musique  purement  monodique.  Au  piquant 
des  harmonies  recherchées  ou  étranges  que  s'eUbrce 
de  trouver  l'Européen  moderne,  le  Byzantin  oppose 
la  diversité  chromatique  ou  enharmonique  de  la  mé- 
lodie, dont  un  diatonisme  perpétuel  paraîtrait  trop 
monotone  à  l'oreille. 

La  musique  byzantine  ne  connaît  pas,  en  effet, 
d'autre  harmonie  que  celle  amenée  par  la  tenue 
de  l'îsoîi  avec  la  mélodie.  Vison,  ou  "  égal  »,  c'est  ce 
que  nous  appellerions  une  pédale  de  tonique  ou  de 
dominante,  suivant  les  cas.  Ce  n'est  pourtant  pas, 
croyons-nous,  un  besoin  d'harmonie  qui  l'a  fait 
introduire  dans  le  chant  byzantin,  mais  simplement 

1.  Ajoutons  encore  que,  pour  .-lugmenler  U  confusion,  les  divers 
théoriciens  byzantins,  surtout  tnoderjies,  ont  voulu,  lout  couime  les 
latins,  applinuer  îi  ces  modes  des  noms  antiques;  mais  ils  ont  éga- 
lement confondu  les  anciens  trojies  ou  tons  de  transposition  avec  les 
formes  d'octave,  et  leurs  diverses  classilications  ne  correspondent  pas 
entre  elles. 

%.  On  cite  seulement  deux  manuscrits  syriaques  de  la  fin  du  moyen 
âge,  qui  reofermejU  quelques  pièces  portant  une  notation  musicale  qui 
semble  la  transcription  d'une  notation  byzantine.  Les  pièces  elles-mêmes 


une  nécessité  pour  maintenir  les  exécutants  dans  le 
ton.  Lorsqu'un  chœur  chante  quelque  belle  mélodie 
et  que  Vison  est  tenu  avec  goCit  et  science,  à  bouche 
close,  par  un  petit  groupe,  il  en  ressort  un  ellét  sou- 
vent intéressant. 

Mais  dans  la  plupart  des  centres  ordinaires  de 
musique  byzantine,  la  tenue  de  Vison  par  les  enfants 
de  chœur  lait  trop  souvent  penser,  suivant  le  mot 
de  IM.  liourgault-Ducoudray,  à  une  broche  passée  au 
travers  de  la  mélodie. 

Les  musiciens  turcs  ont  également  le  même  usage 
dans  le  jeu  des  instruments. 


IV 


AUTRES  CHANTS  LITURGIQUES  ORIENTAUX 

§  1. 

A  prendre  l'histoire  à  ses  origines,  on  devra  recon- 
naître au  chant  des  églises  syriaques  et  chaldéennes 
un  inlérct  particulier.  Malheureusement,  dés  le  vi'-  ou 
le  vu''  siècle,  la  période  de  splendeur  de  ces  églises 
était  passée.  Or,  pour  beaucoup  de  leurs  pièces  de 
chant,  le  texte  syriaque  remonte  au  y"  ou  au  iv  siè- 
cle; mais  si  l'écriture  nous  en  a  conservé  le  lexle, 
aucune  notation''  ne  nous  en  a  transmis  la  mélodie 
musicale,  et  nous  n'avons  nul  point  de  comparaison 
permettant  d'établir  que  ces  chants  représentent 
l'ancienne  tradition  artistique  de  l'Orient. 

Pour  les  mélodies  mêmes  des  hymnes  de  saint 
Ephrem  ou  de  Jacques  de  Sarug,  compositions  ab- 
solument locales,  les  mélodies  présenlent  dans  les 
divers  centres  religieux  du  même  pays  des  variantes 
notables;  si  l'on  peut  admettre  à  juste  titre  que  le 
traditionalisme  de  l'Orient  a  pu  en  conserver  les  thè- 
mes originaux,  il  faut  reconnaître  que  les  variations 
se  succédant  au  cours  des  siècles,  d'après  les  lois 
de  diverses  écoles,  ou  simplement  le  laisser-aller  de 
chanteurs  ignorants,  ont  altéré  ces  mêmes  thèmes 
dans  une  mesure  que  nous  ignorons.  C'est  évidem- 
ment à  des  déformations  de  ce  genre  qu'il  faut  attri- 
buer l'origine  de  mélodies  présentant  évidemment 
un  certain  air  de  famille,  mais  dissemblables  dans 
leur  forme  extérieure,  et  qui  se  chantent  sur  des 
textes  analogues. 

A  cela,  il  faut  ajouter  la  formation  de  l'Eglise  ma- 
ronite. Originairement  syriaque,  elle  a,  depuis  de 
longs  siècles,  traduit  en  arabe  une  partie  des  textes 
anciens,  et  sa  civilisation  lilurgique  est  fortement 
imprégnée  d'art  arabe.  Les  chants  maronites,  quoi- 
que composés  sur  des  thèmes  évidemment  syria- 
ques dans  leur  origine,  sont  chantés  avec  toutes  les 
inilexions  de  la  musique  arabe. 

A  ces  églises  nous  joindrons  celle  des  Coptes  d'E- 
gypte, qui  est  dans  le  même  cas  que  les  églises  dont 
nous  venons  de  parler,  mais  avec  un  répertoire  d'une 


sont  la  traduction  de  tropaires  grecs.  Les  meilleurs  travaux  et  recueils 
de  ciiants  à  consulter  sont  :J.  Parisot,  Rapports  sur  une  mission  scien- 
tifique en  Turquie  d'Asie,  Paris,  18!1D;  ia  Musique  orientale,  confé- 
rence publiée  dans  la  Tribune  de  Saint-Gervnis,  -.mnée  IS9S;  /es  Huit 
Modes  du  cliant  sj/rien.  dans  la  même  revue,  1901,  p.  2d8  ;  P.  Aubry, 
le  St/stèiue  musical  de  l'Eijlise  arménienne,  même  revue,  années  100-2 
et  190:)  .le  .'<;islème  tonique,  Paris,  190;i  ;  R.  P.  Badet,  Chanls  lituriji- 
ques  des  Copies,  Le  Caire,  1S99.  On  trouvera  aussi  d'excellents  rensei- 
gnements dans  Vitloleau,  op.  cit. 
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pauvreté  telle,  qu'il  lient  tout  entier  en  quelques 
pages. 

Tous  ces  chants,  syriaques,  clialdéens,  maroniles, 
coptes,  auxquels  il  l'aul  aussi  rattacher  ceux  de  l'K- 
jJîlise  éthiopienne,  sont  donc  des  mélodies  transmises 
uniquemonl  par  la  tradition  orale  sans  aucune  autre 
éducation  musicale.  Les  chanteurs  les  déforment  à 
plaisir;  lorsque  ceux-ci  ont  fait  connaissance  avec 
les  principes  de  la  musique  byzantine,  arabe,  euro- 
péenne, ils  se  servent  de  leur  nouvelle  science  pour 
transformer  leur  ancienne  routine. 

Les  choses  les  plus  curieuses  en  résultent.  Nous 
avons  le  chant  d'un  air  d'église  écrit  sur  un  texte 
arabe,  traduction  du  Tantum  enjo  latin.  La  mélodie 
sort  évidemment,  sans  aucun  doute  possible,  du  thème 
latin,  mais  tel  qu'il  se  cliante  en  Italie;  sur  ce  thème, 
un  développement  de  style  syriaque  a  été  établi  et 
est  chanté  avec  les  intervalles  d'une  des  variétés  de 
la  gamme  arabe  de  Sota. 

On  ne  peut  donc  songer  sérieusement  et  scientifi- 
quement à  édifier  des  théories  d'histoire  musicale 
sur  ces  chants  des  églises  d'Orient. 

Les  seuls  faits  intéressants  à  noter  sont  les  suivants: 

a)  l'onalité  :  emploie  les  diverses  gammes  natu- 
relles (sans  dièses  ni  bémols),  avec  de  préférence  les 
finales  mineures,  et  particulièrement  mi  et  si  natu- 
rels ou  diminués;  mais  ces  dernières  finales  ne  sup- 
portent jamais  une  forme  d'octave  analogue  au  do- 
rien  antique  [mi  avec  si  pour  dominante,  sans  dièse 
bien  entendu);  ce  sont  plutôt  des  chants  qui  seraient 
dans  la  gamme  d'^(^  ou  celle  de  sol  (sans  sensible), 
et  resteraient  en  suspens  sur  la  tierce.  D'ailleurs,  la 
tonalité  est  parfois  si  incertaine  qu'un  chantre  ajou- 


tera un  ré  ou  un  la  final  à  la  mélodie  qu'un  autre 
aura  terminée  sur  le  mi  ou  le  si.  Ces  chants  em- 
ploient quelquefois  des  broderies  par  demi- tons, 
mais  la  modulation  au  sens  de  notre  musiciue  n'y 
existe  pas. 

Les  Syriens  ont,  comme  les  liy/.antins  et  les  Latins, 
un  système  de  huit  tons.  Visiblement,  le  début  de 
leurs  formules  imite  le  système  gréco-occidental, 
mais  ensuite  la  dissemblance  s'accentue.  D'ailleurs, 
en  dehors  de  quelques-unes  de  ces  formules,  on  ne 
voit  pas  le  rapport  qu'elles  peuvent  présenter  avec 
les  autres  mélodies  liturgiques.  Le  premier,  le  se- 
cond et  le  troisième  de  ces  tons  correspondent  assez 
aux  tons  protos  aulhente  et  plagal,  et  deuteros 
(finale  mi)  des  chants  byzantins  et  latins.  On  remar- 
quera, en  particulier,  que  l'abaissement  d'un  quart 
de  ton  pour  le  mi.  en  usage  chez  les  Byzantins,  l'est 
aussi  chez  les  Syriens. 

b)  Rythmique  :  la  partie  intéressante  de  ces  chants; 
on  peut  relever  en  effet,  parmi  eux,  la  plupart  des 
formes  rythmiques  employées  dans  les  divers  systè- 
mes de  mélodies  liturgiques  en  usage  au  cours  des 
siècles. 

L  Hythme  purement  oratoire,  calqué  sur  la  division 
des  phrases  et  le  sens  de  l'accentuation  tonique;  ne  se 
compose  guère  que  de  valeurs  brèves,  avec  longues 
aux  coupes  de  la  phrase  ou  à  certains  passages.  La 
valeur  longue  peut  être  formée  d'une  note  tenue  deux 
temps,  ou  d'un  groupe  de  deux  notes.  C'est  le  rythme 
des  tropaires  simples  du  chant  byzantin  et  des  chants 
grégoriens  ordinaires  de  l'église  latine.  Exemple  : 
psalmodie  syriaque  à  l'office  de  compiles  (Parisol, 
rec.  cité,  n"  299)  : 


Yo  -  teb     bsel  _  to  _  reh    dam-rav-tno. 


^=#=» 


^ 


wab  _   tel  -     lo  -     leh        da   _     lo  _     ho 


^ 


mes  -  tab  _    bah. 


Le  genre  n'emploie  que  très  rarement  la  subdivi- 
sion du  temps  premier,  et  généralement  par  manière 
d'ornementation. 

II.  Rythme  libre  dans  le  genre  du  précédent,  mais 


avec  adjonction  de  vocalises.  Exemple  :  fragment  de 
récitatif  chaldéen  solennel  (id.,  n"  314). 

Le  même  rythme  s'adapte  fort  bien  aux  mélodies 
des  hymnes. 


.ya  les.buhta 


lyun 


m.  Rythme  régulier,  qu'on  peut  écrire  en  mesure. 
Se  présente  avec  deux  formes  :  l'une  où  l'on  ne  ren- 
contre que  des  valeurs  brèves  et  longues  du  rythme 
simple  (absolument  comme  dans  les  hymnes  et  plu- 
sieurs proses  romaines),  sans  les  subdivisions  habi- 
tuelles des  valeurs  brèves;  une  autre  forme  absolu- 
ment analogue  à  des  mesures  modernes  ou  au  chronos 
non  moins  moderne  des  Byzantins. 

IV.  Enfin,  des  rythmes  mesurés  de  valeurs  mêlées, 
ou  des  rythmes  libres  avec  toutes  sortes  de  valeurs, 
de  subdivisions  et  de  broderies,  analogues  aux  mé- 
lodies modernes  des  musiciens  arabes. 

11  est  fort  remarquable  que  ces  derniers  genres 
sont  ceux  dans  lesquels  sont  composées  les  pièces 


connues  comme  modernes,  telles  que  des  cantiques 
en  arabe,  des  mélodies  pour  les  hymnes  traduites  en 
cette  langue.  11  semble  donc  bien  que  les  autres 
genres  soient  les  plus  anciens. 


Mais,  à  côté  de  ces  églises  pauvres,  déshéritées, 
qui  n'ont  pour  elles  qu'un  passé  lointain,  et  où  l'art 
musical  n'est  représenté  par  aucune  notation,  aucun 
enseignement,  vit  une  de  leurs  sœurs,  l'Église  armé- 
nienne, qui  a  toujours  tenu  dans  l'Orient  chrétien 
une  place  plus  importante. 

Ici,  nous  ne  saurions  avoir  toute  la  richesse  histo- 
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lique  et  musicale  de  l'art  byzantin,  mais  nous  avons 
tout  de  même  plus  qu'avec  la  mélodie  syriaque,  chal- 
déenne,  maronite  ou  copte.  Les  anciens  manuscrits 
de  liturgie  arménienne,  depuis  le  xw  siècle  environ, 
et  les  imprimés  jusqu'au  xix',  renferment  une  nota- 
tion musicale  à  peu  prés  uniforme.  Cette  notation 
curieuse  rappelle  par  les  formes  de  ses  signes  soit 
les  neumes  latins,  soit  la  plus  ancienne  séméiograpliie 
musicale  byzantine,  dite  ekpiionétique.  Par  sa  posi- 
tion, son  emploi  dans  l'écriture  du  texte  chanté,  elle 
rappelle  également  les  accents  mélodiques  juifs.  Tou- 
tefois, le  sens  en  est  perdu  malgré  les  affirmations 
de  certains  musicologues  du  xi.x''  siècle,   intéressés 

J|f  utph-t^uutsït     •  ù-  /^7-  ^/it-yututuu    h-na^^Alig/*^  ^ 

^  m  >,/"  «  ,  . y^  1^ 

«^  Êptun^p       h    Bjun^iitt—iâu  ttii    •  ^ 

ii^ piuptua-iâ     •    tu         /"T-*"   (fnt^l^-h-    u/pÊnyagùnig  ^ 

*  C^^'J^S**"-  t^f^l3'^^'^*  *"  "  ^niint-iÊÊa  S^ 
ilf  ^ufjêtusis-iiuip  rrphptM^tutfJraMiwf,  fw  àfnajii^a  •  ^ 
4?  tup  %  I  mt_  J^p  h-  pt^Jruan  «_p  nu  A*  hnL^  f^ 
M  uJ^u    Jtunaùataivn      «    utp  %  9^ 


i  ht 

**  \\P_  ^o-nt^p-^      utoiit-uant.^  ê^ ah-pLntJitif.  *? 


*<  *"«'îf^^Tf'»'î^^'*'S?«Tî^;»^^^;5;iï'5^ïï  <lt 


Fragmi'ul  di.'  Char;tk;tii  .'irméiiieri  on  nuliition  ancii'iino. 

sans  doute  à  paraître  savants  dans  toutes  les  bran- 
ches qu'ils  ignoraient.  On  peut  cependant,  croit-on, 
les  ranger  sous  trois  rubriques  :  signes  relatifs  à  la 
durée;  signes  de  ponctuation  et  de  cadence;  signes 
mélodiques  proprement  dits.  Chacun  de  ces  signes 
représente  une  foinuile  musicale  traditionnelle,  dont 
les  chantres  se  passaient  les  secrets  de  génération  en 
génération.  On  les  trouve  surtout  dans  les  chants  du 
Sharalian,  du  Jainayiiiih  et  du  Palaruij:  le  premier  de 
ces  livres  est  analogue  à  l'heirmologion  des  Byzan- 
tins et  renferme  le  texte  et  le  chant  des  tropaires 
des  canons;  le  second  contient  l'oflice  des  heures;  le 
troisième,  les  chants  de  la  messe. 

U  n'est  point  nécessaire  d'édifier  une  théorie  sur 
l'antiquité  de  cette  notation,  encore  qu'elle  soit  d'un 
bel  âge.  La  commune  tradition  et  les  textes  histo- 

THÈME  Mouv,^  modéra 


riques  arméniens  en  attribuent  l'inventioji  ou  l'in- 
troduction à  Khatcliatour,  vardapet  de  Uaron,  au 
xi^'  siècle.  Auparavant,  il  n'y  avait  aucun  autre  en- 
seignement musical  que  la  tradition  orale. 

C'est  aussi  à  la  même  époque  que  les  Arméniens 
commencent  à  composer  des  pièces  versiliées  et  chan- 
tées, écrites  sur  des  rythmes  précis,  avec  le  catliolicos 
Mersès  de  Klah,  surnommé  «  Schnoihali  »  ou  «  le 
Çracieux  ».  Les  anciens  chants  étaient  écrits  sur  des 
styles  en  prose  et  d'une  allure  plus  libre. 

Les  mélodies  recueillies  ou  composées  depuis  le 
xu''  siècle  ont  donc  pu  se  transmettre  sans  trop  de 
déformations  pendant  une  longue  suite  d'années, 
malgré  les  guerres  et  la  destruction  du  royaume  d'Ar- 
ménie. Gomme  dans  toutes  les  liturgies,  il  y  avait  à 
côté  des  mélodies  simples,  basées  sur  la  conforma- 
tion de  la  phrase  littéraire,  des  mélodies  ornées.  Sur 
quelles  bases  rythmiques  étaient  composées  ces  der- 
nières? On  l'ignore.  Mais  cependant  il  parait  probable 
que  c'était  sur  des  formes  analogues  à  celles  des 
chants  byzantins. 

En  eiïet,  les  renseignements  les  plus  précis  que 
nous  ayons  sur  l'histoire  de  l'ancienne  musique 
arménienne  nous  révèlent  soit  des  musiciens  grecs, 
comme  Onophrios  de  Thalharla,  allant  enseigner 
leur  chant  aux  enfants  de  cho'ur  arméniens,  soit  des 
compositeurs  arméniens  célèbres  par  leur  science  de 
la  musique  byzantine. 

A  Constantinople,  on  conviait  volontiers  les  chan- 
tres des  églises  grecques  à  venir  exécuter  dans  les 
églises  arméniennes  les  mélédik  ou  chants  vocalises 
des  jours  de  fête. 

Enfin,  au  xviii»  siècle,  c'est  la  compénétration  abso- 
lue, dans  le  centre  de  l'empire  ottoman,  des  chants 
byzantins,  arméniens  et  turcs. 

Les  mêmes  causes  qui  amenèrent  Pierre  de  Pélo- 
ponnèse et  son  école  à  transformer  leur  chant  natio- 
nal, intluérent  sur  leurs  contemporains  et  concitoyens 
arméniens.  Nous  tiouvons  le  nom  de  Baba  Hampar- 
tsoum  en  tête  de  ce  mouvement  de  réforme;  il  était 
élève  de  maîtres  léputés,  Boghos  Zenné  d'après  les 
uns,  et  MasUaladji  Vaghouthion  selon  les  autres.  Sa 
réforme  fut  la  nK-me  que  celle  de  son  confrère  grec  : 
réduire  les  fonctions  rythmiques  des  oussouU  à  la 
valeur  d'un  seul  battement,  et  susceptible  d'un  frac- 
tionnement très  grand  de  l'unité. 

Baba  Hampartsoum  fut  peut-être  l'inventeur  de  la 
notation  dont  nous  trouvons  l'usage  établi  à  la  fin 
du  xviii'^  siècle  chez  les  musiciens  arméniens.  C'est 
une  combinaison  de  l'aucienne  notation,  avec  l'ad- 
jonction de  signes  divers  plus  ou  moins  empruntés 
ou  imités  de  la  musique  byzantine  et  de  la  musique 
européenne.  Elle  resta  secrète  et  spéciale  aux  maîtres 
de  musique  pendant  une  centaine  d'années.  C'est  en 
1872  qu'elle  devint  officielle,  lorsque  Nicolas  Tachd- 
jian  publia  le  Charakan  avec  les  nouveaux  chants, 
sur  la  demande  du  patriarche  d'Etchraiadzine. 

A  l'imitation  de  Baba  Hampartsoum,  les  musiciens 
arméniens  brodèr'ent  aussi,  suivant  le  nouveau  genre 
en  vigueur,  les  vieilles  mélodies  du  Charakan;  nous 
citerons  parmi  eux  Bedros  Tchéomlekdjian,  Abisolon 
Utudjian,  Aris  Ohannessian,  Gabriel  Éranian. 

Donnons  un  spécimen  de  la  variation  telle  que 
l'ont  entendue  ces  musiciens;  c'est  la  même  forme 
d'art  que  chez  les  Byzantins  du  xix"  siècle: 


# 


^ 


j.  J    J    J    J_J    ij    J    J    J    J    J^3=g 
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VARIATION  Lent. 


# 


^ 


^^=m 


$ 


^ 


^^^^^ 


Les  autres  pièces  ornées  du  cliiint  arménien  sont 
♦écrites  dans  le  môme  style. 

Au  point  (le  vue  du  rytlime,  nous  n'avons  rien  à 
ajouter  aux  observations  déjà  présentées.  Sur  la  tona- 
lité, il  y  a  par  contre  de  curieuses  remarques  à  faire. 

La  plus  f;rande  partie  des  chants  arméniens  se 
meut  dans  un  tétracprde  avec  demi-ton  au  milieu, 
celui  que  les  anciens  nommaient  phrijgien.  Le  mode 
phrygien  sous  toutes  ses  formes  est  donc  la  base  de 


la  mnsif|ue  ai'ménienne,  et  il  est  au  moins  sinfiulier 
(le  constater  que  la  race  arménienne  est  pn'cisément 
riiéi'ilif're  du  peuple  phryjjien  de  l'antiiiuilé.  Il  est 
sans  doute  des  raisons  etliMi(pies  par  o('i  se  peuvent 
expliquer  les  préférences  artistiques. 

Quoi  qu'il  en  soit,  les  mélodies  dont  nous  traitons 
sont  écrites  tanl('it  en  genre  diatonique,  tantôt  chro- 
matique, avec  toutes  sortes  de  variétés,  sur  les  bases 
suivantes  : 


4lI   J   .1    '    IJ 


i>  j   J   J   J  JE^ 


^^ 


à 


^ 


iiJ  J  JiJ  J^ 


^ 


Malgré  le  peu  de  rapport  de  ces  échelles  avec  celle 
de  l'Oliloekhos,  les  Arméniens  les  ont  cependant 
classées  en  huit  tons,  pour  se  conformer  sans  doute  à 
l'usage  commun  des  églises.  Mais,  de  même  que  pour 
le  chant  syiien,  il  est  inutile  de  chercher  dans  ces 
Ions  les  rapports  communs  qu'on  trouve  entre  les 
âuthentes  et  les  plagaux  des  Latins  ou  des  Byzan- 
tins. 


LES  NOTATIONS  MUSICALES  BYZANTINES 
ET  ORIENTALES 

De  même  qu'on  ne  saurait  connaître  suffisamment 
Ses  oi'igines  de  notre  alphabet  sans  jomdre  au  dé- 
pouillement (les  manuscrits  et  inscriptions  occiden- 
tales l'étude  des  caractères  grecs,  phéniciens,  égyp- 
tiens même,  ainsi  faut-il,  pour  se  rendre  compte  de 
l'évolution  et  de  la  transformation  des  écritures  mu- 
sicales, étudier  concurremment  avec  nos  notations 
celles  du  moyen  âge  byzantin,  arménien,  syrien. 

Lorsqu'on  aura  comparé  le  tableau  des  neumes 
latins  et  mozarabes  avec  celui  des  notations  primi- 
tives de  la  civilisation  musicale  qui  nous  occupe,  on 
sera  frappé  du  fait  que  leur  origine  est  commune  et 
leurs  procédés  analogues.  Est-ce  à  Byzance,  à  Rome, 
à  Anlioche  qu'il  en  faut  placer  la  source'?  Peut-être 
nulle  part  et  partout. 

Toutes  ces  notations  sont,  en  elFet,  des  manifes- 
tations diverses  d'un  état  d'esprit,  d'une  conception 
générale  qui  peut  caractériser  une  époque,  et  dont 
chaque  peuple,  chaque  civilisation  contemporaine,  a 
pris  sa  part;  à  une  époque  plus  récente,  chacun  a 
évolué  de  son  côté. 


Les  éléments  principaux  en  sont  :  le  point,  l'accent 
aitju,  l'accent  t/rave,  la  virgule  et  Vapostivphe,  et  des 
signes  de  combinaison.  L'accent  aigu  indique  une 
note  plus  élevée,  le  grave  des  sons  plus  graves;  les 
combinaisons  de  l'aigu  et  du  grave,  deux  sons  dont 
le  second  est  plus  bas  que  le  premier;  celle  du  grave 
et  l'aigu,  l'inverse.  Le  point  indique  ordinairement 
un  son  soutenu;  les  autres  signes,  diverses  lluctua- 
tions  vocales. 

Le  stade  primitif  semble  le  mieux  représenté  par 
la  notation  byzantine  ehphoai'liquc  ou  rccitalive.  Les 
signes  en  sont  moins  des  représentations  de  sons 
qu'une  ponctuation  du  discours  modulé. 

Ils  ne  ligurenl  en  effet  qu'aux  subdivisions  du  texte 
à  chanter;  un  membre  de  phrase  sera  ainsi  compris 
entre  deux  accents  musicaux  aigus,  indiquant  un  ré- 
citatif sur  une  note  élevée.  Le  chanteur  ou  le  lecteur 
n'a  donc  sous  les  yeux  qu'un  aide-mémoire  ;  les  signes 
sont  simplement  destinés  à  lui  rappeler  la  formule 
mélodique  qu'il  a  apprise  par  cœur  à  la  leçon  ou  au 
cours  :  c'est  à  lui  de  l'adapter  aux  mots  du  texte, 
d'après  leur  enchaînement,  leurs  accents  toniques. 

Nous  avons  des  exemples  de  cette  notation  récita- 
tive  dés  le  V  siècle;  il  est  possible  qu'elle  remonte 
plus  haut,  puisqu'un  grammairien  romain  du  m"  siè- 
cle, Censorinus,  a  mentionné,  dans  un  traité  perdu, 
le  rôle  musical  des  accents.  De  très  nombreux  ma- 
nuscrits byzantins  nous  doiment  des  exemples  de 
cette  notation,  jusque  vers  le  .\in''  siècle.  Des  copies 
conservées  dans  nos  bibliothèques,  faites  au  xv  et  au 
xvi''  siècle  sur  les  manuscrits  précédents,  montrent 
que  les  copistes  ne  connaissaient  plus  il  ce  moment 
le  sens  des  accents  eUphonétiques;  il  les  transcrivent 
tout  de  travers. 

Comme  les  accents  musicaux  juifs,  les  signes  réci- 
tatifs byzantins  sont  placés,  suivant  leur  sens,  tantôt 
au-dessus,  tantôt  au-dessous  du  texte. 

L'ancienne  notation  arménienne,  du  xii"  siècle  au 
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XIX',  a  employé  les  mêmes   procédés  et  les  luêines 
signes;  mais  ceux-ci  prennent  un  sens  musical  plus 
déterminé. 
On  les  place  au-dessus  du  texte,  mais  cependant 


pas  encore  à  toutes  les  syllabes,  et  seulement  quand 
le  clianteur  a  besoin  d'une  aide  spéciale,  pour  lui 
rappeler  une  vocalise,  un  saut  de  quarte,  un  orne- 
ment. 


nvZANTiNr: 


NOTATIONS     PRIMITIVES 

ARMlÎMENNt: 
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Notji  :  pciur  le  wom  et  rexplicnlion  do  ces  signes,  consulter  le  toxte  ci-conlre. 


Dans  notre  tableau  nous  n'avons  indiqué  que  les 
principaux  de  ces  signes,  une  quinzaine,  ceux  qui 
correspondent  aux  accents  elvphonétiques  byzantins; 
il  y  en  a  soixante-dix  autres,  dans  le  détail  desquels 
nous  n'entrerons  pas. 

Enfin,  nous  publions  pour  la  première  fois  des 
notes  musicales  syriaques,  dont  l'exemple  est  à  peu 
près  unique  :  la  transcription  en  a  été  faite  pour 
nous  sur  un  manuscrit  du  Liban  qui  la  renferme'. 
Disons  de  suite  qu'on  en  ignore  absolument  le  sens  : 
toutefois,  il  parait  certain  qu'elle  a  dû  être  interpré- 
tée dans  le  genre  des  notations  byzantines  et  armé- 
niennes. Elle  olfre  un  progrès  sur  l'ancienne  notation 
arménienne  ;  il  y  a  un  signe  au  moins  à  cliaque  syl- 
labe. 

Mais,  dès  une  époque  très  ancienne,  sûrement  an- 
térieure au  xi"  siècle,  les  Byzantins  et  les  Syriens 
avaient  déjà  employé  les  signes  ekpiionétiques  dans 
un  sens  diiistcmn tique.  Cette  notation,  peut-être  de- 
puis saint  Jean  Damascène,  n'a  cessé  de  se  transfor- 
mer, et  c'est  encore  sur  ses  bases  que  le  réformateur 


1.  Menaion  syriaque,  bibliothèque  liu  séminaire  de  Cliarfé.  in-4o, 
non  paginé,  sans  date;  le  caractère  de  récriture  est  du  xiv  siècle  en- 
viron. Un  seul  autre  nis.  oflre  cette  notation,  l'Oktoèkhos  syriaque 
no  28  de  la  bibliothèque  patriarcale  du  Saint-Sépulcre,  à  Jérusalem. 


Clirysantlie  a  fixé  la  séméiograpbie  byzantine  mo- 
derne. Toutefois  les  starovià-cs  ou  «  vieux-croyants» 
de  llussie,  qui  n'ont  jamais  voulu  admettre  les  modi- 
fications liturgiques,  ont  conservé  une  forme  très  pri- 
mitive de  cette  notation. 

Dans  la  notation  byzantine,  il  y  a  deux  espèces 
principales  de  signes  :  les  caractères  phonétiques, 
exprimant  soit  la  répétilion  d'un  son,  soit  un  saut  de 
deux  ou  plusieurs  degrés;  rien  n'indique  cependant 
quelle  est  la  grandeur  précise  de  cet  intervalle  :  elle 
est  déterminée  par  les  divisions  de  l'écbelle  diatoni- 
que, chromatique  ou  enharmonique  d'après  laquelle 
est  exécuté  le  chant.  Dans  les  formes  ancietmes  de 
la  notation  byzantine,  les  caractères  phonétiques, 
nommés  aussi  grands  signes,  sont  subdivisés  en  corps 
et  en  esprits. 

La  seconde  espèce  est  celle  des  caractères  apliones, 
ou  liyposlases,  qui  se  joignent  aux  premiers  pour  en 
déterminer  l'émission,  en  augmenter  ou  en  diminuer 
la  durée.  C'est  ici  que  s'est  donné  libre  carrière 
l'imagination  des  hallopislai  et  des  maislores,  dans 
les  œuvres  desquels  on  peut  trouver  l'emploi  d'une 
cinquantaine  d'hypostases. 

Enfin,  le  ton  des  pièces  est  indiqué  par  les  martgries, 
et  les  modulations  par  les  phthorai.  Les  martjries 
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n'étaient  primilivenienl  que  le  numéro  des  éclielles 
tonales,  A'  ou  a',  B'  ou  p',  V  ou  •;',  A'  ou  o,  avec,  pour 
les  plagales,  l'adjonnlion  de  la  lettre  -,  initiale  de 
pla(^ios.  Petit  à  petit,  comme  les  clefs  de  noire  nota- 
lion,  ces  lettres  ont  lini  par  se  transformer  en  signes 
divers. 

Les  plitlinrai  incliquent  les  modulations  ainsi  :  la 
■pldhoni  d'un  ton,  placée  sur  une  autie  noie,  indique 
une  nouvelle  division  de  la  yanime  semblable  à  celle 
du  ton  de  la  phlhora.  Par  exemple,  la  pldliora  de  ré 
(écbelle  mineiiroi,  placée  sur  fa  (échelle  majeure), 
indique  (|iie  l'échelle  de  fa  prend  à  cet  endroit  les 
mêmes  intervalles  que  celle  de  ri!. 

Les  réformaleurs  de  la  musique  byzantine  ont 
inventé  pour  la  solmisalion  les  syllabes  jm,  vou,  ga, 
(U,  ke,  (Izo,  ni',  qui  correspondent  à  peu  près  à  :  ré,  mi, 
fa,  Sol,  la,  si,  ut. 

Les  réformateurs  arméniens  ont  adopté  un  aulre 
système  :  sept  signes  fixes  indiquent  les  degrés  cor- 
respondant à  (la,  rc.  mi,  fa,  sol,  la,  si  >,  qu'ils  solliejit 
po,  è,  vij,  bè,  lilio,  jic,  pu.  Avec  adjonction  d'iui  petit 
trait,  les  signes  d'intonation  représentent  l'octave 
supérieure. 

Une  seconde  catégorie  de  signes  représenle  les 
valeui's,  depuis  celle  qui  correspond  à  la  ronde,  jus- 
qu'à la  quadruple  croche. 

Outre  toutes  ces  espèces  désignes,  les  notations  que 
nous  étudions  en  ont  également  qui  correspondent  à 
nos  dièses  et  bémols. 

NOTATIONS    l'RlMlTlVES 
(Voir  (liige  prccoilcnt'ï.) 

Nous  iniliquoMs  dans  ce  tableau,  suivant  l'ordre 
des  chili'res  île  chaque  ligne,  les  notes  portées  dans 
chaque  colonne,  désignées  par  1  (byzantines),  II  (ar- 
méniennes); on  ne  connaît  rien  des  notes  syriaques, 
comme  nous  l'avons  déjà  dit.  A  la  suite  de  chacune, 
nous  indiquerons  le  nom  du  neume  ou  signe  lalin 
correspondant;  on  pourra  s'y  reporter,  dans  l'article 
sur  la  Musiijue  occiilcnlale  au  moi/rji  lUje.  p.  o80. 

1,  I,  y.-.-izr/j.y.-y.,  henlrinida  (points),  iiuli(|uent  des 
subdivisions  de  la  phrase  avec  des  notes  soutenues; 
II,  kct  (point),  vcriijakct  (deux  points),  même  signili- 
cation,  formules  mélodiques  y  correspondant. 

2,  II,  soiii/h,  particulier  au  chant  arménien,  se  place 
sur  certaines  syllabes  alones. 

3,  I,  ôfîTa,  oxeia  (accent  aigu),  note  ascendante;  II, 
checlit,  même  sens;  cf.  lat.  virga.  même  sens.  Quand 
cette  note  est  redoublée,  on  soutient  le  son. 

4,  II,  icrkar,  sorte  d'accent  aigu  qui  prend  une  valeur 
de  plus  en  plus  longue  suivant  qu'il  est  sur  une  syllabe 
ordinaire,  accentuée  ou  linale. 

0,  U,  signification  inconnue,  mais  peut-être  sem- 
blable à  celle  de  la  double  o-reia. 

6,  I,  potpîTx,  barda  (accent  grave),  signifie  dans  la 
notation  diastématiqiie  non  pas  un,  mais  deux  sons 
graves;  II,  hotuli,  môme  sens  ;  cf.  lat.  punctum. 

1, 1,  -/.piuiaîTr,  à::'  ïTto,  krcmastc  intérieure  (crochet)  ; 
8,  I,  /.o'jo'.trixa,  koupliisma  (léger),  dans  la  notation 
diastématique,  groupe  de  deux  sons  ascendants; 
7,  II,  pouc/i  (épinel,  même  signification,  tiès  souvent 
ces  notes  sont  en  intervalle  de  quarte;  8,  II,  tliour, 
modification  de  ce  signe.  Cf.  latin  podalus. 

9,  I,  y.pnj.'xTzr,  i-'  ï'-io,  kremaslc  extérieure,  con- 
traire de  la  précédente;  II,  l.onrr  (épais),  deux  sons 
descendants. 

10,  II,  parou'ik  (accent  circonflexe);  cf.  latin  flexa 
et  clivis. 


H,  I,  ouo  à-oT-poooi,  deux  apostrophes,  dans  la 
notation  eUphonétiq'ue,  séparent  et  encadrent  cer- 
tains membres  do  phrase;  II,  slorakH,  sépare^  les 
membres  de  phrase  moins  importants  que  ceux  sépa- 
rés par  le /.vV.  formule  mélodique.^ 

12,  I,à-ô-Tpo'io;,  apostrophe,  et  vJoà-o(7-:poç.O'.  Tri- 
Sîcrijto!,  deux  apostrophes  liées,  forme  très  ditlérente 
du  n"  H;  employée  dans  la  notation  diast('matiqne 
comme  degré  ilescendant;  c'est  plutôt  originairement 
une  autre  forme  de  l'accent  grave;  II,  dzuuiik.  Cf. 
l'une  des  formes  de  Vaposlrupha  latine. 

13,  I,  apostrophes  diastématiques  superposées, 
dont  l'ensemble  porte  dans  la  notation  ekphonétique 
le  nom  d'ÛTTÔ/.p'.j'.;,  hupokrlsis  (réponse),  deux  ou 
trois  sons  descendants;  la  forme  liée  est  employée 
aussi  dans  la  notation  diastématique  sous  le  nom 
d'tvapti;,  cnarxis  ;'commencement).  Cf.  latin  ctitnams. 

14,  I,  formes  diverses  de  la  T^'j.oi-/X:-z'.y.r^,paraklitikr 
(consolatrice'?  ou  inclinée),  et  du  y:'A:i<J.i.,  Iqilisma 
(enroulement),  ces  deux  signes,  souvent  mis  l'un 
pour  l'autre,  tant  dans  la  notation  ekphonétique  que 
la  diastématique,  indiquent  un  ornement  vocal  ;  II, 
khagh  (Henri)  et  ses  divers  composés,  rernakliagh 
(fleuri  en  haut),  ncrknakhagk  (ileuri  en  bas)  et  çpir- 
gagh,  ornement  se  rapprochant  du  trille.   Cf.    latin 

quilisma. 

i\;,  I,  (j'jp|jLaT;y.r,,  s;/cmofiAv  (filé,  traîné?),  signifi- 
cation inconnue;  II,  tat-ld  (baquet?),  signification 
inconnue;  on  remarquera  cependant  que  la  forme 
de  ces  signes  représente  des  ondulations  contraires  à 
celles  des  suivants. 

16,  I,  -/.aOiî--/),  kalhistf  (assise)  dans  la  notation  ek- 
phonétique; 17,  forme  analogue  et  même  semblable, 
dans  la  notation  diastématique,  signifiant  un  groupe 
de  trois  notes,  dont  la  seconde  est  plus  grave,  comme 
le  porrectiis  latin;  le  signe  Ij,  étant  l'opposé  de  celui- 
ci,  pourrait  donc  être  l'analogue  du  torcuiiis. 

NOTATIONS    DIASTÉMATIQL'ES 
(Voir  puge  suivante.) 

Byzantine.  —  1,  'tov,  Uon  (égal),  unisson;  2,  r.t- 
xauTr;,  petustè  (envolement),  degré  ascendant  avec 
intlexion;  3,  oh.-im,  otiyon  (peu),  un  degré  ascendant; 
4,  y.îvTf^fj.aTa,  kentcmata,  même  signification;  o,  oli- 
gon  et  kenlemata,  seconde  et  tierce  ascendante;  6,  7, 
oligon  et  kcntfma.  tierce;  8,  mêmes  signes,  autre- 
ment combinés,  quartes. 

0,  'j'^riXT,,  liijpsclê  (élevée);  sur  Voligon  et  la  petastù, 
placée  adroite,  quinte;  10,  id,  placée  à  gauche,  sixte. 
On  peut  continuer  l'indication  des  intervalles  plus 
grands  en  ajoutant  successivement  ces  signes  les  uns 
aux  aulres. 

11,  àTcotjTpoçifj;,  apostrophe,  un  degré  descendant, 
12,  û^oppor;,  hi/porrlioc  (descente),  deux  degrés  des- 
cendanl's;  13,  iÀa-ipov,  clapbrùii,  tierce;  14,  claphron 
et  apostrophe,  quarte;  15,  yji'ir,'/./,,  kluimùlè  (bas), 
quinte;  id,  khainclc  et  apostrophe,  sixte;  et  les  au- 
tres combinaisons  analogues  à  celles  des  intervalles 
ascendants. 

17  et  suivants,  Injpostases ;  17,  à-l/„  aptù  (simple), 
double  la  note;  18,  x.Xijijia,  klasma  (brisé),  double  en 
détachant  ou  en  tremblant;  19,  -;op-;ov,  gorgon  (vif), 
divise  le  temps  en  deux,  réunit  deux  notes  en  un 
temps,  dans  la  musique  lente  et  ornée  (papadique, 
stichérarique);  dans  le  genre  hiiniologiqiie,  indique 
une  accélération  du  mouvement,  qui  s'exprime  aussi 
par  une  apostrophe  suivie  de  l'elapliron,  pour  les 
mouvements  descendants;  20,  àp-^ov,  argon  (brillant), 
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contraire  du  précédent;  21,  double  gorgon,  digorgon, 
double  subdivision;  22,  diargon,  doulde  argon;  23, 
àvT'.xivioaa,  anlikéiwma  (devant  le  vide),  note  lancée; 
24,  fiapjTa,  bareia  (grave),  accent  sur  une  note  descen- 
dante; 25,  'j/uoia-cov,  psi/phiston,  accent  sur  une  note 
ascendante;  26,  ô.aaXov,  homalon,  avec  calme;  27, 
croix,  respiration. 

28  et  suivants,  martyrles  du  genre  diatonique,  la 
première  étant  celle  de  si. 

36  et  suivants,  pJdlionii  du  même  genre,  la  pre- 
mière étant  celle  de  ré  ou  du  premier  ton  autliente. 


33 
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43,  (iosati;,  liypliesis  (relâchement),  le  bémol;  44, 
S'.r'diî,  dicsis,  le  dièse. 

Armknienne.  —  De  1  à  7,  signes  d'intonation,  le 
premier  pour  ut,  le  dernier  pour  si't^;  au-dessous,  les 
mêmes  pour  l'oclave  supérieure.  De  8  à  16,  signes 
de  durée,  le  premier,  souf/li,  équivalant  à  une  ronde; 
9,  zoUjhet:  10,  hH,  unité  de  mesure;  11,  stor  ;  12, 
erksior;  13,  dzounk:  li, dznkner:  lo,  thar,  fioint  d'al- 
longement du  stor:  16,  kisathar,  point  d'allongement 
des  durées  inférieures;  17,  kiscer  et  kisiar  indique  le 
demi-ton  accidentel. 
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Amédée  GASTOUÉ,  I91Ï 


II 


LA   MUSIQUE   OCCIDENTALE 


Par  Amédée  QASTOUÉ 


Le  nom  de  moyen  âge  éveille,  chez  la  plupart  de 
nos  contemporains,  la  vision  d'une  époque  mysté- 
rieuse, vague,  enténébrée,  d'où  jaillit  cependant  l'idée 
puissante  qui  enfanta  ces  sublimes  cathédrales  que 
nous  admirons  toujours,  et  qui  ne  cesseront  d'être 
de  merveilleux  modèles  offerts  aux  constructeurs  et 
aux  décorateurs  de  l'avenir. 

Le  moyen  âge,  est-il  nécessaire  de  le  dire,  est  bien 
autre  chose  que  cela;  et  d'abord,  ce  que  nous  nom- 
mons moyen  âge  correspond-il  à  l'idée  qu'on  peut 
s'en  faire  d'après  cette  appellation'/  Non. 

En  réalité,  cette  expression  ne  répond  à  rien  de 


précis.  En  prétendant  mettre  à  part  la  période  mille" 
naire  qui  s'étend  de  la  lin  du  v"=  siècle  aux  dernières 
années  du  xv"  siècle,  les  littérateurs  romantiques 
des  environs  de  1830  ont  commis  la  plus  lourde  des 
erreurs  historiques,  scienlifiques  et  artistiques. 

Ce  qu'on  a  voulu,  c'est  marquer  ce  qui  sépare 
l'antiquité  gréco- romaine  des  temps  relativement 
modernes.  Or,  si  nous  voulions  établir  une  ligne  de 
démarcation  à  peu  près  nette,  ce  n'est  ni  au  v'  ni  au 
xv=  siècle  qu'il  faudrait  en  placer  les  deux  termes, 
mais  au  x",  à  la  fin  de  l'époque  carolingieinie. 

Les  goûts  antiques,  en   etret,  malgré  les  ruines 
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accumulées  par  les  invasions  des  harliares,  subsistè- 
rent et  s'imposèrent  en  maîtri's  Jusqu'au  moment  où 
les  raci'S  conquises  et  les  conquérants  ouii'nt  eulière- 
meiit  fusionné.  Jusqu'au  rc;;no  de  Charlemagnc  et  à 
la  renaissance  qu'il  produisit,  on  peut  dire  que  l'an- 
tiquité n'est  pas  morte.  Arts  et  sciences  sont  toujours 
régis  par  les  mémos  lois  qu'aux  premiers  siècles  de 
notre  ère. 

L'empire  carolingien  l'ut  la  lin  de  ranli(|uité;  mais 
aussi,  ayant  unilié  les  races  et  les  coutumes,  il  donna 
le  sitçnal  de  la  formation  et  de  l'émancipation  des 
peuples  :  l'idée  moderne  était  née.  Dès  lors,  arts  et 
sciences  suivent  un  nouveau  processus.  De  nouvelles 
inventions  les  transforment,  les  font  évoluer,  les 
amèneront  Jusqu'à  la  formation  de  notre  mentalité 
moderne. 

Au  point  de  vue  spécial  ijui  nous  occupe,  on  voit 
qu'il  n'y  a  donc  pas,  à  proprement  parler,  de  musi- 
que du  moyen  âge;  il  y  a  des  formes  musicales  qui, 
à  cause  de  leur  emploi  prédominant  à  tel  ou  tel  mo- 
ment de  cette  longue  période,  peuvent  sans  doute 
revendiquer  le  qualilicatif  de  «  médiévales  »,  mais, 
en  dehors  d'elles,  c'est  la  musique  antique  gréco- 
romaine,  hébraïque  et  égyptienne,  telle  qu'elle  était 
en  usage  vers  le  ni''  siècle  de  notre  ère,  qui  subsiste 
seule  Jusqu'à  l'époque  de  Charlemagne,  et  ce  sont, 
d'autre  pari,  les  premiers  balbutiements  de  la  mu- 
sique mesurée  et  polyphonique  qui  se  font  entendre 
dès  ce  moment. 

Voilà  pourquoi  nous  ne  dirons  point  la  iinisi'jiic 
du  inoiicn  (ii/e.  mais  /((  musique  au  moyen  lige.  Et  la 
grande  division  que  nous  venons  d'indiquer  mar- 
quera elle-même  la  division  de  ce  travail  :  on  y 
traitera  d'abord  du  chant  liturgique  proprement  dit 
(pliiin-chanl  ou  chanl  rjréijoricn),  dont  la  période  de 
formation  et  d'apogée  s'étend  principalement  Jusque 
vers  le  xi°  siècle,  puis  des  formes  mesurées  et  poly- 
phoniques qui  naquirent  vers  le  ix"  siècle  (musique 
des  trouvères,  déchanl,  motets). 


I 

LE  CHANT  LITURGIQUE 

Pourquoi  plutôt,  en  ce  premier  paragraphe,  traiter 
du  chant  liturgique'?  C'est  que,  à  partir  du  jour  où 
les  barbares  se  répandirent  sur  l'Occident,  au  v"  siè- 
cle, la  musique  profane  était  déchue;  le  christia- 
nisme triomphant  avait  peu  à  peu  mis  lin  aux  chants 
qui  accompagnaient  les  cérémonies  païennes  :  la 
mélodie  liturgique  de  la  religion  chrétienne  restait 
presque  seule,  comme  témoin  d'un  art  qui  disparais- 
sait. 

Il  ne  faudra  donc  que  peu  de  lignes  pour  traiter 
de  l'état  de  la  musique  non  chrétienne,  —  profane 
ou  autre,  — ■  à  l'époque  qui  nous  occupe. 

Dans  les  villes,  théâtres  et  cirques  sont  presque 
partout  ruinés;  ce  qu'on  s'empresse  de  relever,  après 
le  passage  du  tlot  envahisseur  des  Vandales  ou  des 
Gotlis,  ce  sont  les  maisons  et  les  magasins,  les  écoles 
et  les  églises.  Dans  les  campagnes,  c'est  partout  la 
dévastation  :  les  riches  villas  d'Italie,  do  Gaule  ou 
d'Espagne,  dont  les  propriétaires  étaient  oïdinaire- 
nient  gens  instruits  et  amateurs  de  musique,  sont 
entièrement  <létruites. 

11  ne  subsiste  guère,  en  fait  de  musique  profane, 


que  les  auditions  données  par  les  citharcdrs.  chan- 
tant en  s'accom|)agnant  sur  leur  instrument.  Pen- 
dant un  certain  temps,  ces  cilharèdes  se  transmirent 
encore  des  principes  musicaux  élevés  :  peu  à  peu  ils 
disparaissent.  Au  vi''  siècle,  les  rois  semi-barbares 
de  la  race  nu'>rovingicuno,  vainqueurs  implantés  dans 
nos  pays,  voulurent  jouir  de  la  civilisation  des  vain- 
cus.«Glovis,  le  premier,  veut  relever,  dans  les  arènes 
romaines  et  les  thé:Ures  de  Paris,  les  anciennes  re- 
présentations et  les  auditions  classiques  de  Home; 
mais,  pour  trouver  un  musicien,  un  cithaiède  à  la 
fois  habile  dans  le  chant  et  le  Jeu  des  instrunnmls, 
et  instruit  dans  les  principes  de  son  ait,  il  faut  le 
demander  à  Home. 

Quelques  années  plus  tard,  Chilpéric  restaure  le 
théâtre  romain  de  Soissons  :  dans  cette  ville  comme 
à  Paris,  on  entend  l'ancien  répertoire,  grâce  aux 
élèves  que  le  citharède  obtenu  par  Clovis  avait  for- 
més, car  le  roi  le  destinait  aussi  à  l'enseignement  de 
la  musique  dans  sa  capitale. 

On  entend  encore  parler  de  cilharèdes  et  de  citha- 
ristes  à  quelques  reprises,  mais  bientôt  leur  impor- 
tance décroit  :  ils  sont  sintout  des  musiciens  destinés 
à  charmer  les  loisirs  des  princes.  Nous  les  retrouve- 
rons quelques  siècles  plus  tard,  devenus  les  jongleurs 
et  les  interprètes  des  trouvèi'es. 

Comme  instruments,  on  continuait  de  se  servir  de 
ceux  que  les  anciens  avaient  pratiqués  :  cependant 
les  bardes  irlandais  et  celtiques  y  ajoutaient  les  leurs, 
comme  le  hroulh  ou  rotta.  ancêtres  de  la  viole,  avec 
un  jeu  et  sans  doute  un  style  particuliers,  que  nous 
ignorons  du  reste  totalement. 

Les  orgues,  fort  à  la  mode  dans  la  civilisation  ro- 
maine, en  tant  qu'instruments,  nous  dirions  main- 
tenant «de  salon  »,  avaient  presque  tous  disparu 
dans  la  ruine  des  riches  demeures  qui  les  conte- 
naient. Il  n'y  a  plus  qu'à  Home  où  cet  instrument 
nous  soit  encore  décrit,  au  vi'- siècle,  par  Cassiodore, 
dans  un  intéressant  passage  qui  fait  mention  d'orgue 
à  vent  : 

«  L'orgue  est  comme  une  sorte  de  tour  contenant 
des  tuyaux  sonores  de  diverses  longueurs,  dans  les- 
quels une  abondance  de  voix  est  portée  par  des  souf- 
flets; et,  afin  que  le  chant  s'y  adapte  d'agréable 
façon,  la  partie  inférieure  des  tuyaux  est  fermée 
par  des  languettes  île  bois,  que  les  doigts  des  maî- 
tres frappent  selon  les  règles  de  l'art,  en  produi- 
sant une  puissante  ou  une  suave  cantilène.  »  (Sur  le 
psaume  loO.) 

Dans  une  explication  du  même  psaume,  saint  Au- 
gustin avait  dit  :  «  'L'auteur]  y  a  ajouté  l'orgue,  non 
pas  pour  que  chaque  instrument  sonne  en  son  parti- 
culier, mais  pour  qu'ils  s'accordent  en  diverses  conso- 
nances, comme  on  le  fait  avec  l'orgue.  Les  saints  de 
Dieu  ont  en  effet  comme  des  consonances  diverses,... 
d'ail  se  produit  un  très  suave  accord  de  sons  différents.  » 

Malgré  leur  construction  rudimeutaire,  ces  orgues 
paraissent  donc  avoir  eu  au  moins  deux  jeux  :  un 
"  puissant  »,  probablement  à  anches,  l'autre  n  suave  », 
à  embouchure  de  llùte  icf.  p.  :i4G).  11  est  remarquable 
que  c'est  dans  le  jeu  de  ces  orgues  que  nous  ayons 
pour  la  première  fois  connaissance  de  parties  de 
chant  diverses  s'accordant  contiapontiquement.  Nous 
verrons  plus  loin  tout  ce  qu'on  peut  tirer  de  ce  ren- 
seignement pour  l'histoire  des  origines  de  la  polv- 
phonie. 

Tels  sont  tous  les  renseignements  que  nous  ayons 
d'un  peu  précis  sur  l'exercice  de  la  musique  profane, 
du  v  au  ix»  siècle. 
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Quelques  textes  montrent  aussi  qu'il  existait  un 
art  populaire.  Un  chroniqueur  cile  le  premier  cou- 
plet d'une  chanson  franque  exécutée  surtout  par  les 
femmes,  dansant  et  frappant  des  mains,  en  l'hon- 
neur de  Clolaire.  -Nous  savons  aussi  que  plusieurs 
conciles  durent  interdire  de  semblables  chants  dan- 
sés dans  les  cimetières  à  certaines  fêtes. 

Du  ix=  siècle,  nous  possédons  le  texte  et  la  nota- 
tion neuniatique  de  plusieurs  complaintes,  sur  la 
mort  de  Charlemagne  (814),  la  bataille  de  Tontenoy, 
etc.;  des  places,  sans  doute  écrites  à  l'usage  des 
étudiants,  sur  des  vers  d'Horace,  de  Stace,  des  frag- 
ments de  \'EnéUle^,  etc.  Toutefois,  la  mélodie  en  de- 
meure inconnue,  mais  la  façon  dont  elle  est  notée 
indique  une  parenté  proche  avec  le  plain-chant  ecclé- 
siastique. 

THÉORICIENS 

La  tonalité,  le  rythme,  le  style  de  ces  musiques 
profanes  ne  peuvent  nous  être  connus  que  par  l'é- 
tude comparée  des  monuments  de  l'antiquité  gréco- 
romaine  avec  ceux  du  chant  chrélien. 

De  ce  côté,  nous  sommes  amplement  pourvus,  et 
les  polémiques  qu'on  a  pu  élever  sur  ces  questions 
sont  venues  simplement  de  l'ignorance  de  tous  les 
documents  que  les  recherches  modernes  ont  fait  sor- 
tir des  bibliothèques  poudreuses  où  ils  se  Irouvaient. 

D'ailleurs,  nous  ne  devons  pas  oublier  qu'au  mo- 
ment où  Home  et  les  contrées  occidentales  de  l'Eu- 
rope se  débattaient  ainsi  contre  la  barbarie,  lîyzance, 
d'un  autre  côté,  était  en  possession  d'une  civilisation 
extrêmement  raffinée,  et  les  musiciens,  comme  les 
artistes  de  tout  genre  que  comptaient  nos  pays, 
allaient  demander  à  leurs  confrères  byzantins  le  com- 
plément technique  dont  ils  pouvaient  avoir  besoin. 

Dans  l'enseignement  donc,  les  traités  si  impor- 
tants d'Aristide  Quinliiien,  pour  la  rythmique,  et  de 
Gaudence,  pour  la  tonalité,  maintenaient  dans  les 
écoles  les  principes  antiques.  Quand  nous  disons  les 
écoles,  on  doit  aussi  bien  entendre  les  établissements 
d'enseignement  ordinaire  et  supérieur,  que  ceux  où 
la  musique  était  l'oljjel  de  soins  tout  particuliers, 
tels  les  Sdiolx  mntorum  décrites  plus  loin.  L'étude 
des  principes,  non  point  seulement  de  ce  que  nous 
nommons  actuellement  le  solfège,  mais  aussi  du 
rythme,  de  la  tonalité  et  de  la  division  des  intervalles, 
était  poussée  très  loin  et  faisait  l'objet  d'une  des  ma- 
tières des  cycles  des  études  libérales,  suivant  la  tra- 
dition antique,  conservée  à  travers  tout  le  moyen  âge. 
Les  deux  manuels  d'enseignement  dont  j'ai  cilé 
les  auteurs  dataient  du  11°  siècle,  mais  ils  trouvaient 
leur  explication  ou  leur  complément  dans  des  traités 
plus  récents,  nécessités  par  les  progrés  de  l'art  mu- 
sical. 


i.  Cotnlmricii,  î'Enéiilc  en  mitslqup. 

^.  En  ne  tombant  pas  dans  les  nii']irises  d'un  musicologue  moderne, 
qui,  prétendant  assimiliT  le  liieil  ou  rytlime  à  une  valeur  donnée,  voit 
d.ins  les  pieds  de  trois,  quatre,  cinq,  dix  temps,  etc.,  non  p;is.  suivant 
l'enseignement  des  anciens,  des  rythmes  plus  ou  moins  etemlus,  selon 
le  nombre  de  tem[is  premiers  dont  ils  sont  composes,  mais  des  sub- 
divisions d'une  valeur  unique.  Exemples  :  1,  trochée;  2,  iambe;  3, 
•«lai.tyle;  4,  épitrite  second;  o,  dochmiaque,  etc.,  suivant  le  uombre 
de  temps  premiers  dont  ils  se  composent,  en  prenant  la  croche  pour 

unité  de  Wmps  premier  :  1,0  0    ;  'i,  J  0;  3,0  0  0  ;  i,  0  0  0  0  ; 


Nous  sommes  redevables  de  nos  connaissances 
sur  ces  questions,  à  travers  la  longue  période  qui 
nous  occupe,  à  un  grand  nombre  de  musiciens  soit 
amateurs,  mais  à  un  degré  éminent,  soit  profession- 
nels, dont  presque  tous  les  écrits  nous  ont  élé  con- 
servés. 

Saint  Al'gustin  (:!34-4.30)  est  le  premier  que  nous 
rencontrions,  l'esprit  le  plus  éclairé  de  son  temps.  11 
avait  commencé  un  traité  fort  important;  mais,  ab- 
sorlié  par  les  soucis  de  l'épiscopal,  il  ne  put  écrire 
que  les  six  livres  consacrés  à  la  rythmique.  Il  serait 
à  souhaiter  qu'on  fit  à  ce  traité,  remarquable  à  tous 
points  de  vue,  les  honneurs  d'une  réimpression,  avec 
traduction  et  commentaire^  Ses  autres  écrits  con- 
tiennent beaucoup  de  renseignements  sur  la  musi- 
que, entre  autres  plusieurs  allusions  très  curieuses 
et  très  détaillées,  à  l'usage  du  jubilus  ou  vocalise 
dans  le  chant  lilurgique. 

Caprll.\  a  condensé  dans  son  livre  IX  De  nuptiis 
Philoloijix  et  Mcrcw-u  (Les  Noces  de  la  Philologie  et 
de  Mercuie)  les  principes  des  formes  et  de  la  com- 
position musicale.  Ce  petit  livre  eut  une  grande  vo- 
gue pendant  plus  de  cinq  cents  ans.  Au  vi=  siècle,  il 
était  d'usage  courant  dans  les  écoles  des  Gaules;  à 
la  lin  du  ix'^  il  y  était  encore  commenté. 

MuTi.\Nus,  vers  oOO,  traduisit  en  latin  le  traité  de 
Gaudence.  On  croit  celte  traduction  perdue. 

Aliunus,  patrice  romain,  et  l'un  des  Mécènes  de  la 
musique  et  du  théâtre  à  la  même  époque,  écrivit  un 
traité  «  d'une  brièveté  qui  renfermait  beaucoup  de 
choses  »  :  ce  livre  est  perdu. 

HoÈCE  (vers  470-,')2o),  un  des  hommes  les  plus 
remarquables  du  haut  moyen  âge;  ministre  du  roi 
goth  Théodoric,  il  fut  l'intermédiaire  de  Clovis  dans 
l'affaire  dont  j'ai  parlé  plus  haut.  Auteur  d'un  traité 
en  cinq  livres  consacré  surtout  aux  détails  de  la 
construction  et  de  l'accord  du  monocorde  suivant  les 
trois  genres  diatonique,  chromatique,  enharmoni- 
que. Ce  livre,  suivi  par  tous  les  maîtres  du  moyen 
âge,  fut  le  point  de  départ  de  la  notation  dite  alpha- 
bétique :  dans  ses  démonsti'ations  et  ses  graphiques, 
Hoèce  représente  par  A  le  son  le  plus  grave  ou  «  ton 
hypodorien  »,  correspondant  au  la,  et  les  tons  sui- 
vants par  la  série  des  lettres  de  l'alphabet.  Mais  on 
ne  saurait  dire,  avec  certains,  que  Boèce  a  été  l'inven- 
teur de  la  notation  basée  sur  ces  procédés. 

Sa  correspondance  avec  Théodoric  renferme  de 
très  intéressants  renseignements  sur  le  rôle  et  la 
forme  du  rythme.  Espérance,  sa  femme,  était  un  au- 
teur également  fort  estimé. 

C.issiODORE  (vers  480-57;i),  parent  de  Boèce  et  son 
successeur,  a  laissé  un  manuel  d'enseignement  sur 
les  arts  libéraux,  fort  précieux. 
Saint  Grégoire  le  Grand  (o40-604-),  en  dehors  de 

L'auteur  de  cette  théorie  bizarre  prétend  s'appuyer  sur  un  passage 
de  saint  Augustin,  qui  dit,  en  elFct,  qu'un  pied  ne  peut  être  uni  à 
un  autre  que  s'il  lui  est  égal  en  temps;  seulement,  ce  qu'on  oublie  de 
dire,  c'est  que  saint  Augustin  parle  ici  des  formes  de  i'Iiexamètre  ilnc- 
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3,jJ^    ^JJ    J; 


r;  les  mêmes  suivant  l'hypotliPlique  «  égalité  des 
,pieds  »  la  noire  étant  prise  comme  unité  de  jjied  ou  temps  composi^  : 


1,  J^/jî,/ 3j.3_  jj 


^éJJ;5,0jJ  J^J  J: 


tylîque,  oii  onne  peut  employer  régulièrement  que  le  dactyle  < 

et  le  spondée  •'•'.  Dans  les  autres  ras,  cet  antique  théoricien  dit  for- 
mellement qu'il  suffit  que  les  pieds  ou  ryLhnies  soient  joints  par  une 
«  certaine  égalité  »,  qui  peut  élre  dans  les  proportions  de  six  à  sept,  sept 
à  neuf,  et  autres  semblables,  conrorménient  à  toute  la  doctrine  des 
métriciensgréco-romains.Voir  mes  Orii/hirs-fu  chant  romain,  ei  l'iirticle 
de  M.  Maurice  Emmanuel  sur  la  musique  de  l'antiquité.  Au  reste  la  sub- 
ilivision  du  temps  premier  n"ost  guère  liistoriquemenE  ronstalép  pour 
la  première  fois  qu'aux  xi"  et  xit"  siècles,  avec  Koukouzélês  cliex  les 
Byzantins  (Voir  l'arliile  Musique  bi/zantinr),  et  au  xiii',  Francon  en 
Occident;  encore  est-elle  d'abord  surtout  employée  comme  broderie 
mélodique. 
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ses  travaux  liturgiques  dont  nous  parlerons  plus  loin, 
est  l'antoMi-  d'un  traité  perdu,  dont  quehiucs  plirasos 
seuliMiient  sont  conservées  en  d'autres  ouvruf^es.  l^e 
traité  rciulait  surtout  sur  la  loiialilé  et  la  transposition. 

Saint  IsiDonude  Sévilh-  (:i7',l-0:!(i),  le  premier  oncy- 
rlo]iédiste,  a  consarré  à  la  niusiqui^  ini  intéressant 
chapitre  de  ses  vastes  Elijmoloiiics.  Son  frère,  saint 
Léandre  ,  ami  de  saint  (Iréfjoire,  fut  l'un  des  com- 
positeurs les  plus  vantés  de  son  temps  :  son  œuvre 
existe  toujours  dans  les  recueils  manuscrits  de  cliant 
mozarabe,  dont  la  notation  est  malheureusement 
encore  un  proMème. 

AixtiiN  (73O-804),  élève  de  l'école  d'YorU,  en  Angle- 
terre, fut  appelé  par  Charlemagne  pour  l'aider  dans 
l'organisation  scientifique  et  artistique  de  ses  Ktals. 
Il  mourut  abbé  de  Saint-Martin  <le  Tours.  Ses  œuvres 
contiennent  plusieurs  détails  intéressant  la  musi(jue, 
et  un  traité  sur  cet  art. 

lÎABAN'  M.\L'R,  l'un  de  ses  élèves  (776-8n6),  devenu 
archevêque  de  Mayence,  fut,  comme  Isidore,  un  ency- 
clopédiste. Dans  son  De  Unirerso,  il  fait  place,  bien 
entendu  ,  à  la  musique  et  décrit  le  premier  grand 
orgue  il  souftlet  qu'on  ait  alors  vu  en  Occident,  et  dont 
la  nouveauté  surprenait  tout  le  monde.  J'en  reiiar- 
lerai  plus  loin. 

AuRKLiEN,  moine  de  Réomé,  ou  Moutiers-Saint- 
Jean,  dans  l'ancien  diocèse  de  Langres,  vers  830,  est 
l'auteur  d'un  long  traité  des  plus  curieux.  Divisé  en 
deux  parties,  la  première  est  destinée  à  la  formation 
du  musicien,  la  seconde  à  l'instruction  du  simple 
chantre. 

HuciiALD,  moine  de  Saint-Amand-en-Flandre  (840- 
930),  et  IlF.Mi,  moine  de  Saint-Germain  d'Auxerre,  son 
contemporain,  qui  furent  tous  deux  élèves  de  Héric 
d'Auxerre,  sont  des  plus  importants  pour  la  pratique 
musicale  de  leur  temps.  Les  ouvrages  d'Hucbald  et 
ceux  qu'on  lui  attribue  sont  particulièrement  précieux 
pour  la  connaissance  de  Vofijumun ,  harmonisation 
ou  polyphonie  très  rudimentaire,  dont  Ilucbald  n'est 
aucunement  l'inventeur,  comme  on  le  répète  souvent 
sans  aucune  autorité.  Hemi  est  surtout  connu  par 
son  importante  glose  de  l'écrit  de  M.  Capella,  qu'il 
commenta  vers  l'an  890,  à  Paris,  où  il  professait 
alors  «  aux  écoles  «  de  Notre-Dame. 


Saint  Odo.\  (879-943),  abbé  de  Cluny,  élevé  du  pré- 
cédent Uemi,  est  l'auteur  d'un  «  tonaire  »  où,  pour 
la  [ircniière  fois,  les  sons  ne  sont  plus  indiqués  seu- 
lement par  les  noms  classiques  de  proslambano- 
méne,  liypate,  lichanos,  etc.,  conservés  de  l'antiquité 
classique.  Odon  use  aussi  de  vocables  presque  tous 
unisyllahiques,  bue,  re.  scembs,  cœiiiar,  nelli,  niche, 
asel,  etc.,  (|ui  sont  un  acheminement  vers  les  sylla- 
bes actuelles. 

Un  autre  Odon  de  Cluny,  plus  récent,  est  fréquem- 
ment confondu  avec  le  précédent  :  cet  Odon  est  pro- 
bablement l'abbé  Odon  II,  de  Saint-Maur-les-Fossés, 
près  Paris,  mort  vers  1030,  et  l'auteur  des  chants  fort 
reniaïqiiables  de  l'office  de  saint  lîabolein.  C'est  à  cet 
autre  Odon  que  sont  dus  d'intéressants  ouvrages 
sur  li'S  mathématiques  et  sur  la  musique,  comme 
le  remarquable  Dinloiiuc,  et  un  Tonaire  ([u'il  ne  faut 
pas  confondre  avec  celui  de  saint  Odon. 

Kniin,  Clty  d'Arezzo  (900-lOaO)  résume  l'enseigne- 
ment traditionnel,  en  même  temps  que  de  ses  tra- 
vaux résulte  un  nouvel  ordre  de  choses.  Son  influence 
est  ciinsidérable.  Jusqu'à  lui,  les  traités  sur  la  divi- 
sion du  monocorde  décrivent  les  proportions  des  trois 
genres  diatonique,  chromatique,  enharmonique;  les 
manuscrits  de  chant  ont  des  signes  spéciaux  pour 
noter  les  intervalles  instables  ou  moindres  que  le 
demi-ton  :  Guy  ramène  tout  au  diatonique  et  donne 
le  coup  de  grâce  aux  quarts  de  ton  hérités  de  la  mé- 
lodie antique,  tandis  qu'il  dirige  ainsi  notre  gamme 
vers  le  «  tempérament  >•,  et  facilite  les  progrès  de  la 
polyphonie. 

Dans  l'ordre  de  la  notation,  Guy  propage  l'usage 
de  la  portée,  alors  à  peine  connue  et  tout  à  fait  rudi- 
mentaire, et  imagine  d'indiquer  au  début  des  lignes 
la  lettre  de  la  notation  alphabétique  qui  désigne  la 
note  :  c'est  l'origine  de  nos  clefs. 

Pour  le  solfège  enfin,  il  conseilla  l'usage  de  dési- 
gner les  sous  d'une  échelle  par  une  syllabe  emprun- 
tée à  un  chant  que  l'on  connaît  bien;  il  recommande 
pour  cela  d'employer  l'hymne  en  l'honneur  de  saint 
Jean-Baptiste  :  Ut  queant  Iaxis,  dont  précisément 
chaque  demi-vers  commence  sur  un  degré  différent 
en  montant  : 
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Toutefois  Guy,  ou  l'inventeur  du  procédé,  proba- 
blement l'abbé  Ponce  le  Teuton,  n'avait  nullement 
l'intention  d'appliquer  l'usage  de  ces  syllabes  à  cons- 
tituer une  gamme,  ni  à  lui  donner  l'emploi  depuis 
usité  en  solfège,  mais  il  les  considérait  seulement 
comme  moyen  mnémotechnique  pour  se  rappeler  un 
son  donné,  ce  qui  était  de  grande  importance  à  une 
époque  où  l'on  n'exécutait  guère  que  par  cœur. 

Pour  être  complet,  et  nommer  ceux  de  nos  loin- 
tains maîtres  (jui,  moins  célèbres  ou  moins  forts  que 
lesjprécédents,  ont  cependant  laissé  soit  des  écrits 


sur  la  musique,  soit,  en  d'autres  écrits,  des  réfé- 
rences susceptibles  de  nous  intéresser,  je  citerai  : 

Les  trois  Anglais  Aldhelm,  évêque  de  Shiburn 
if  709),  l'abbé  KkoE,  le  grand  historien  (vers  670-761 1, 
Er.iiERT  (698-7613),  archevêque  d'VorU,  le  maître  d'.\l- 
cuin;  Uèginon.  abbé  de  l'riim.  en  Allemagne,  mort  en 
913;  NoTKEK,  moine  de  Sniut-Gall,  le  principal  pro- 
pagateur de  la  forme  S('(iucnce  et  des  praacs  (830-912  ; 
son  maître  Vson  (f  871);  les  auteurs  anonymes  des 
Insliluta,  du  C'«'<'  est  cantiis,  de  divers  fragments 
ayant  conservé   des  renseignements    précis  sur   la 
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musique  antique  ;  Bernelin,  de  Paris,  à  la  lin  du  x"  siè- 
cle; NoTKER  Laheo,  moine  de  Saint-Gall  (-j-  1022),  au- 
teur d'uu  traité  des  tons  et  de  la  tablature  des  ins- 
truments; Adelholde  (\  1027);  Odoran'ne  (983-104.i), 
moine  de  Saint-Pierre-le-Vif,  à  Sens;  Jean  Cotton 
(avant  1030),  peut-être  d'orij-'ine  anglaise;  enfin  quel- 
ques autres  tliéoriciens  du  même  temps,  appartenant 
tous  aux  pays  germaniques  : 

Bernon,  abbé  de  Reichenau  (1008-1848);  Herman.n 
Contract,  auteur  de  VAIma  RedonplorU  Mater  (lOlli- 
10o4);  Aribon  le  Scolastiquc  (avant  1078),  qui  chei'che 
à  commenter  Guy  d'Arezzo  sans  y  réussir  toujours; 
Guillaume  de  llirsauge  (1068-1091)  ;  et  Oïker  de  llatis- 
bonne. 

C'est  la  dernière  période  d'éclat  du  plain-cliant 
liturgique,  héritage  de  la  musique  antique  :  on  peut 
dire  que  désormais  sa  décadence  commence.  Théo- 
riciens et  composileurs  sont  désormais  tournés  vers 
l'art  nouveau  qui  a  grandi  depuis  deux  siècles,  et 
dont  la  polyphonie  et  la  mesure  sont  les  deux  prin- 
cipaux soutiens. 

ÉCOLES    ET    COMPOSITEURS 

Nous  en  savons  beaucoup  plus  sur  les  compositions 
que  sur  les  compositeurs,  ha  plupart  de  ceux-ci 
gardaient  l'anonymat  :  soit  eu  ajoutant  de  nouveaux 
thèmes  au  répertoire  commun,  soit  en  développant 
d'anciennes  œuvres,  leur  travail  se  fondait  dans  l'en- 
semble. Ce  n'est  qu'une  fois  le  répertoire  liturgique 
à  peu  près  fixé,  que  nous  commençons  à  connaître 
les  individualités  qui  composent  à  côté,  ou  y  intro- 
duisent de  nouvelles  formes. 

D'ailleurs,  beaucoup  des  mélodies  n'avaient  pas  le 
caractère  de  fixité  absolue  que  nous  attribuons  aux 
nôtres.  En  passant  d'une  école  à  l'autre,  on  modifiait 
sans  hésiter,  ne  gardant  que  les  grandes  lignes  du 
thème,  au  moins  à  l'époque  la  plus  ancienne.  Nous 
verrons  du  reste  ces  procédés  à  l'œuvre,  en  étudiant 
plus  loin  les  formes  musicales. 

Jusque  vers  le  ix"  siècle,  nous  pouvons  distinguer 
quatre  grandes  écoles  ou  styles  dans  le  chant  litur- 
gique occidental  :  romaine,  aiitbrosiennc  ou  italienne, 
mozarabe  ou  wisigothique,  ijallicane ,  à  laquelle  on 
peut  rattacher  la  celtique. 

Ces  divisions  étaient  tout  naturellement  indiquées 
par  les  grands  groupements  des  églises  d'Occident, 
suivant  les  affinités  rituelles. 

A  part  l'école  romaine,  dont  l'importance  et  l'éléva- 
tion artistique  l'emportèrent,  nous  en  savons  peu  sur 
les  autres. 

Le  chant  gallican  était  celui  des  églises  des  Gaules  : 
à  en  juger  par  les  rares  documents  qui  le  concernent, 
son  répertoire  ne  devait  pas  être  des  plus  étendus. 
Les  formes  musicales  étaient  les  mêmes  que  celles 
employées  dans  les  autres  dialectes  de  la  mélodie 
occidentale,  avec  un  style  moins  classique  que  le 
chant  romain,  par  exemple.  Les  pièces  ornées  con- 
tiennent des  exubérances  inouïes  de  vocalises,  mais 
toujours  marquées  d'un  cachet  très  artistique. 
■  Lorsque  le  répertoire  romain,  vers  la  fin  du  viu*^ 
siècle,  s'établit  cliez  nous,  on  laissa  de  côté  les  chants 
gallicans,  n'en  conservant  que  les  plus  caractéristi- 
ques :  j'en  ai  publié  plusieurs  dans  mes  ouvrages'. 
L'école  byzantine  et  orientale  a  pu  influer  sur  le 
style  gallican  :  les  habitants  des  rives  de  la  Médi- 

1.  Histoire  tin  chant  titurijiqne  à  Paris,  I;  Poussielgue,  in-S». 

2.  Voir  mon  Cours  tlu-orique  et  pratique  de  plaia-cliant  romain  i/rè- 
(jorien;  Paris,  Sctola  canlorunl. 


terranée  étaient  presque  tous  d'origine  grecque , 
employaient  le  grec  dans  les  offices  religieux,  et  con- 
servaient d'étroits  rapports  avec  le  Levant.  Plusieurs 
pièces  grecques  étaient  chantées  dans  les  liturgies 
gallicanes. 

La  liturgie  romaine  actuelle  a  conservé  de  ces 
chants  :  l'invocation  (trisagion)  en  latin  et  en  grec, 
Ai/ios  0  Theos.  avec  ses  émouvants  versets,  et  l'hymne 
Ve.cilla  régis  (de  saint  Fortunat  de  Poitiers),  exécutés 
le  vendredi  saint  h  l'adoration  solennelle  de  la  croix. 

Les  liturgies  particulières  des  églises  de  France, 
dans  leurs  offices  propres,  avaient  aussi  parfois  gardé 
de  ces  antiques  mélodies  religieuses  de  notre  nation  : 
elles  finirent  par  les  abandonner  presque  toutes  au 
XVII''  siècle  et  au  xviii"=. 

L'école  MOZARABE  était  suivie  par  les  chrétiens  d'Es- 
pagne et  de  l'extrême  midi  de  la  France.  Elle  avait 
les  plus  gi'ands  rapports  avec  le  chant  gallican-,  et  a 
du  reste,  à  peu  de  chose  près,  connu  la  même  des- 
tinée. 

Cependant,  le  chant  mozarabe  (ou  wisigothique)  a 
eu  beaucoup  plus  d'éclat  artistique  que  celui  de  nos 
pays.  Le  vu''  siècle  a  marqué  son  apogée,  et,  parmi 
ses  composileurs,  on  a  conservé  le  nom  de  saint 
Léandue,  archevêque  de  Séville,  auteur  de  nombreu- 
ses pièces,  sorti,  psalmi,  laudes,  mcrijicium,  riche- 
ment développées  en  vocalises.  Ce  musicien,  on  peut 
le  remarquer,  avait  passé  plusieurs  années  à  Cons- 
taiilinople,  au  moment  du  plus  vif  éclat  de  l'art  by- 
zantin; il  avait  l'ait  connaissance  de  Grégoire  le 
Grand,  alors  c<  apocrisiaire  >>  de  Uome  en  cette  ville, 
près  de  l'empereur  d'Orient  'l'ibère  Constance;  nous 
avons  plus  haut  vu  que  son  frère  Isidore  a  lui-même 
travaillé  à  la  théorie  musicale. 

Le  répertoire  mozarabe  a  subsisté  dans  toutes 
les  églises  d'Espagne  jusque  vers  le  xi'^  siècle.  Ses 
anciens  manuscrits  existent  encore  :  nous  n'avons 
malheureusement  pas  la  clef  de  sa  notation,  où  l'on 
peut  distinguer  cependant  deux  ou  trois  systèmes 
différents,  mêlés  de  nombreux  signes  byzantins  et 
ai'méniens.  Ce  chant  ne  se  conserva  bientôt  plus  qu'à 
Tolède,  où  un  de  nos  meilleurs  musicologues  fran- 
çais, M.  Pierre  Aubry,  a  eu  la  bonne  fortune  de  décou- 
vrir récemment  un  superbe  manuscrit  du  xiv"  siècle, 
contenant  des  arrangements  de  ces  antiques  chants, 
préparés  pour  une  exécution  au  goût  de  cette  époque, 
avec,  des  variations  mesurées. 

Malheureusement,  la  tradition  s'en  perdit  peu  à 
peu,  et,  bien  que  Tolède  possède  toujours  dans  sa 
cathédrale  une  »  chapelle  mozarabe  »,  les  quelques 
ecclésiastiques  qui  la  forment  bornent  leur  répertoire 
à  quelques  chants  recueillis  au  svi"  siècle  pour  l'u- 
sage de  cette  chapelle.  Dans  le  chant  romain  actuel, 
le  style  mozarabe  est  représenté  [lar  le  Gloria  de  la 
messe  n"  8  (vulgairemenl  nommée  «  messe  des  An- 
ges ») ,  et  par  un  chant  du  Taiitum  erijn  ,  du  cin- 
quième toii^.  Les  versets  du  Trisagion  gallican,  que 
j'ai  plus  haul  mentionnés,  étaient  aussi  en  usage  en 
Espagne. 

Le  chant  ambbosien  est,  à  coup  sûr,  celui  de  tous- 
ces  clianls  dont  on  parle  le  plus,  et  que,  générale- 
ment, on  ne  connaît  pas  du  tout;  presque  tous  ceux 
qui,  à  propos  de  musique,  ont  voulu  ciler  l'ambro- 
sienne,  l'ont  fait  sur  des  autorités  sans  valeur,  reco-. 
piant  ce  qu'un  autre  avait  dit  sur  le  sujet,  sans  plus 
de  raison. 


:i.  Dotu  l'ûttiîer  a  publié  îles  chants  mozarabes,  dont  qneli|iies-uiis 
no  sont  que  des  variantes  de  citants  romains,  dans  divers  l'ascicules 
de  la  lieeue  du  chant  ijn'ijorien,  do  Grenoble. 
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Cependant,  il  est  bien  facile  d'ùtre  renseigné,  puis- 
que, jusqu'à  nos  jours,  le  (iiocèse  de  Milan  a  toujours 
<-onscrvé  son  antique  liturf;ie  avec-  son  chant  particu- 
lier, que  la  tradition  l'ait  rouionter,  non  sans  raison, 
à  l'époque  de  saint  Ambroise,  l'ancien  préfet,  devenu 
évèque,  vers  l'an  380;  d'où  le  vocable  (imbrosien.  a|)- 
pliqué  à  la  liturj^ie  et  au  cliant  de  Milan. 

Saint  Amiihoisk,  en  3Sti,  introduisit  dans  son  éj^lisc 
l'usage,  tout  nouveau  alors,  de  chanter  les  psaumes 
en  chicur  avec  antienne,  emprunté  à  l'église  d'An- 
lioche  et  à  celles  de  Syrie.  Pareillement,  il  écrivit,  le 
premier  parmi  les  Occidentaux,  des  hymnes  à  stro- 
phes uniformes,  pour  être  chantées  par  le  peuple  à 
l'inslar  des  pièces  vulgaires  et  profanes.  Une  partie 
de  ces  hymnes  s'est  répandue,  quant  au  texte  au 
moins,  dans  les  diverses  églises.  Mais  il  est  impos- 
sible de  iléterminer  quelle  mélodie  a  pu  leur  appliquer 
saint  Ambroise,  car  les  divers  chants  sur  lesquels 
on  les  exécute  sont  interchangeables. 

Ce  sont  des  limhrex.  au  caractère  populaire,  et  qui 
s'appliciuent  indiiféremment  à  toutes  les  paroles  com- 
posées sur  une  même  versification.  On  peut  cepen- 
dant tirer  la  conclusion  que  ces  timbres  sont  tous 
anciens,  sans  les  pouvoir  fixer  avec  précision. 

Le  genre  des  mélodies  ambrosiennes,  proche  des 


styles  gallican  et  romain,  est  cependant  tout  à  fait 
l>aiticulier.  On  peut  le  résumer  en  deux  mots  :  par 
rapport  au  chaut  grégorien,  les  mélodies  simples 
sont  beaucoup  plus  simples,  les  mélodies  ornées  sont 
beaucoup  plus  ornées.  Les  chants  simples,  en  géné- 
ral,  charment  beaucoup;  les  luxuriantes  vocalises 
n'olfrent  pas,  au  contraire,  le  cachet  artislii|ue  que 
présentent  ordinairement  les  mélodies  romaines.  L'é- 
lude du  répertoire  ambrosicn  est  d'un  puissant  inté- 
rêt, lorsqu'on  le  compare  au  romain.  Kn  effet,  la 
liturgie  de  Milan  a  conservé  un  assez  grand  nombre 
de  pièces  qu'on  retrouve  aussi  dans  le  rit  grégorien, 
pièces  remontant  à  la  période  de  formation  de  ces 
répertoires.  Or,  le  chant  milanais  nous  donne  ces 
mélodies  dans  leur  état  premier,  souvent  fruste, 
tandis  que  le  romain  les  présente  dans  une  forme 
artistique  très  soignée,  où,  sur  un  même  thème,  la 
variation  est  dilïérente.  Pour  l'histoire  des  formes 
musicales,  on  voit  de  suite  quel  parti  il  y  a  à  tirer  de 
ces  rapprochements.  Kn  voici  des  exemples  tout  à 
fait  typiques  :  on  remarquera,  dans  le  second,  com- 
ment le  réformateur  du  cliant  romain  a  monté  à  la 
quinte  la  parlie  en  solo,  afin  sans  doute  de  permettre 
au  ténor  d'y  déployer  ses  ressources,  et  comment  le 
style  grégorien  est  plus  artistique  : 
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Le  dernier  exemple  est  un  spécimen  d'anlienue  «  en 
cliœur  »  :  le  style  récitatif  s'y  unit  à  l'ornementation; 
cet  exemple,  composé  dans  l'octave  dorienne  très 
pure,  est  1res  caractéristique  du  chant  ambrosien. 

On  voit  que  les  différences  entre  le  chant  ambro- 
sien et  le  grégorien  résident  surtout  dans  un  genre 
un  peu  divers  :  ce  sont  deux  écoles  qui  appartiennent 
à  une  civilisation  musicale  de  même  origine.  Le 
rythme  et  la  tonalité  sont  semblables,  et  c'est  une 
pure  légende  qui  présente  saint  Ambroise  comme 
ayant  inventé  certains  modes,  que  saint  Grégoire 
aurait  complétés.  Il  n'y  a  rien  qui  appuie  cette  pré- 
tention, ni  dans  l'Iiistoire  du  chant  milanais,  ni  dans 
s-on  étude  critique. 

Le  répeitoire  ambrosien  a  longtemps  joui  d'une 
grande  vogue.  Au  xiv°  siècle  encore,  un  certain  nom- 
bre d'églises  l'exécutaient,  côte  à  côte  avec  le  grégo- 
rien'. 11  a  eu,  au  cours  des  âges,  ses  compositeurs, 
pour  en  conserver  le  style;  on  cite  en  particulier, 
vers  1280,  l'archiprètre  Obricus  Scacabarozus,  auteur 
d'offices  nouveaux  fort  remarquables. 

Voici  enfin  l'école  romaine,  la  plus  célèbre,  la  plus 
artistique,  la  plus  importante  de  toutes,  et  dont 
la  renommée  brille  de  nos  jours  d'un  nouvel  éclat, 
depuis  que  le  pape  Pie  X,  après  de  longs  siècles  de 
décadence,  remet  son  chant  en  honneur,  et,  codifiant 
les  travaux  et  les  recherches  des  moines  bénédictins 
français,  confie  à  Dom  Pothier  le  soin  de  publier  le 
ohant  romain,  d'après  les  meilleurs  manuscrits  d'au- 
trefois, dans  l'Édition  Vaticane,  qui,  à  l'heure  ac- 
tuelle, a  réintroduit  dans  la  meilleure  partie  de  nos 
églises  le  vrai  plain-chant  romain. 

C'est  aux  soins  et  aux  travaux  des  pontifes  romains. 


1.  Voyei  P.  \Vap;ner.  Oriijine  et  Développement  du  chtint  /iturijiqtte 
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pour  développer  le  sens  artistique  des  chants  des 
clercs  et  du  peuple,  qu'est  due  la  formation  de  l'école 
romaine  et  ses  progrés.  Ou  peut  en  faire  dater  l'ori- 
gine des  environs  de  l'an  380,  lorsqu'on  organisa  à 
Home  le  chant  des  antiennes,  et  qu'on  y  importa  des 
usages  empruntés  à  l'Église  de  Jérusalem,  comme  le 
chant  solennel  de  Vallduia  à  la  messe  :  les  anciennes 
traditions  romaines  font  honneur  de  cette  organisa- 
tion au  pape  saint  Damase,  aidé  de  saint  Jérôme. 

On  cite  ensuite,  pendant  deux  siècles,  comme  ayant 
successivement  contribué  au  développement  du  chant 
et  à  la  publication  des  mélodies  rituelles,  les  papes 
Célestin,  Gélase,  Hormisdas,  Boniface.  Enfin  apparaît 
saint  Grégoire  le  Grand  (vers  542-604),  que  ses  fonc- 
tions diverses,  antérieures  à  son  pontifical,  désignaient 
particulièrement  pour  s'occuper  du  chant  d'église. 

Grégoire,  en  effet,  avait  été  abbé  d'un  monastère 
romain,  puis  diacre  et  archidiacre,  charges  qui  en- 
traînaient avec  elles  un  rôle  musical.  Les  abbés  avaient 
à  diriger  eux-mêmes  non  seulement  les  moines,  mais 
encore  les  enfants  qui  formaient  l'école  de  l'abbaye, 
à  désigner  certaines  pièces  à  chanter,  à  choisir  ou 
à  composer  les  hymnes.  Les  diacres  exécutaient  les 
parties  les  plus  artistiques  de  l'office,  ou  celles  qui 
exigeaient  le  plus  de  virtuosité,  comme  les  chants 
ornés  des  psaumes  exécutés  en  Irait  ou  en  répons 
entie  les  lectures  saintes  :  on  possède  plusieurs  épi- 
taphes  de  ces  diacres  et  archidiacres  chanteurs,  du 
iv"  au  VI''  siècle,  renommés  pour  leur  voix  et  leur 
habileté.  11  en  est  qui  furent  ainsi  élevés  au  sacer- 
doce et  à  l'épiscopat.  Les  noms  ainsi  ï-etrouvés  sont 
ceux  de  Léon,  de  Rkdemptl's,  de  Deusdedit,  de  Sabi- 
Nus,  dont  on  célèbre  le  «  chant  doux  comme  le  nec- 
tar et  le  miel  »,  les  «  placides  modulations  »,  les 
psaumes  qu'ils  chantaient  «  sur  de  riches  mélodies 
et  avec  des  sons  variés  ».  Saint  Grégoihe  le  Grand 
est  lui-même  nommé  plus  tard  «  le  plus  zélé   des 
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ohanteurs  »,  et  les  musiciens  les  plus  renommés  |(le 
l'Kylise  d'Anfilelorre,  au  vu"  siècle,  fondée  par  ses 
soins,  tenaient  des  élèves  de  (irégoire  leur  science  du 
chant  romain,  et  leur  habileté  d'exécutants,  tels  que 
le  diacre  Jacoi'E*,  Étiennk  Akddi,  premier  maiire  de 
chant  des  églises  du  Norlliumberland,  vers  670,  Putta, 
devenu  évoque  de  liochester,  Mahan'. 

Du  reste,  (îrégoire  le  firand,  envoyant  ses  mission- 
naires dans  le  pays  de  Kent,  leur  avait  donné  beau- 
coup 4le  livres  liturgiques,  et  la  chrornque  anglaise 
a  conservé  le  premier  chant  que  les  moines  romains 
aient  exécuté  en  débarquant  :  c'est  une  antienne  de 
procession  extraite  de  Wintiplionnirc  grégorien,  le 
Dci)recaiiiur  te. 

On  désignait  vulgairement,  sous  ce  nom  d'antipho- 
naire,  le  recueil  des  antiennes  et  des  répons  exécutés 
dans  l'oflice  romain,  répartis  suivant  les  solennités 
<le  l'année.  Saint  (liégoire  le  Grand  ayant  ordonné  à 
peu  prés  délinilivement  le  saoamentuivc  lou  recueil 
des  piiéres)  de  son  église-,  rédigea  de  même  le  re- 
cueil des  chants,  pour  la  messe  tout  au  moins  lac- 
luellement  <c  graduel  »)  :  nous  savons,  par  l'Anglais 
llgbert,  (|ui'  les  antiphonaires  envoyés  par  Grégoire 
«•n  Angleterre  étaient  en  tout  semblables  à  ceux  de 
liome,  tels  encore  qu'on  s'en  servait  au  temps  des 
papes  Serge  et  Grégoire  II. 

Les  travaux  les  plus  modernes  ont  mis  hors  de 
toute  contestation  que,  pour  les  fêtes  instituées  par 
ces  derniers  pontifes  ou  leurs  prédécesseurs,  on  se 
bornait  à  puiser  dans  l'antiphonaire  grégorien;  c'est 
à  peine  si  l'on  peut  citer  çà  et  là  deux  ou  trois  an- 
lieinies  nouvelles. 

Les  musiciens  romains  que  nous  connaissons,  de- 
puis l'époque  de  saint  Grégoire  le  (îrand  jusqu'à  la 
lin  de  l'apogée  de  l'école  romaine,  comprennent  des 
chantres,  des  compositeurs,  des  moines,  des  papes. 
En  dehors  des  fiapes  mentionnés  plus  haut,  nous 
trouvons  encore  Honorius  (02b-t)38),  «  excellant  dans 
le  chant  divin  >',  et  que  son  épitaphe  félicite  «  de  sui- 
vre les  traces  de  Grégoire  »;  Martin  (049-6o3),  qui 
aurait  donné  une  édition  du  livre  de  chant;  Léon  II 
(682-083)  et  Benoît  11  (684-683),  excellents  chanteurs. 

CATALrNi's,  Maubianus,  et  VmBONi's,  abbés  de  Saint- 
Pierre,  firent  la  revision  des  éditions  de  chant  néces- 
sitées par  les  fêtes  nouvellement  établies;  leur  con- 
frère Jean',  en  080,  donna  en  Angleterre  une  série  de 
•conférences  et  de  cours  sur  le  chant  romain;  Siméon, 
«  secundici£r  »  de  la  Sdtola  cantonun,  qui  avait  ac- 
compagné en  France  le  pape  Etienne,  venant  deman- 
der secours  à  Pépin  le  Bref,  fut  un  des  premiers 
maîtres  de  chant  grégorien  en  l'rance,  particulière- 
ment à  Ilouen. 

Enfin,  c'est  à  divers  maîtres  romains  du  même 
temps  qu'on  doit  les  superbes  répons  des  «  ténèbres  » 
de  la  semaine  sainte,  tels  que  Omnes  nmkl  mi'i;  Jerii- 
snlrm.  surije  : l'Innge  r/uasi  cirijo,  etc.,  remis  huit  siècles 
plus  tard  en  musique  polyphonique  par  leurs  succes- 
seurs Victoria  et  Ingegneri. 

Mais  je  n'ai  pas  encore  parlé  de  la  célèbre  Schola 
cantaruiit,  fondée  par  Grégoire  le  Grand,  d'après  la 
tradition  à  laquelle  viennent  en  aide  toutes  les  don- 
nées de  l'histoire. 

Grégoire  avait  supprimé  l'emploi  de  chanteur  tenu 
par  les  diacres,  à  cause  des  nombreux  abus  auxquels 
cela  avait  donné  lieu,  et  confié  leurs  fonctions  aux 
•clercs  de  rang  inférieur  ou  aux  sous-diacres.  Ceux-ci, 


1.   Voir  Hîsl,  nntjl.  Ae  liêtlc. 

i!.  La  fusion  du  sacramentaire,  du  Icctionnaire  et  de  ranti[ibonairr 
des  messes  a  formé  le  missel. 


avec  les  moines  hasilicaux  chargés  du  service  officiel, 
ainsi  soustraits  à  la  juridiction  de  l'archidiacro,  for- 
mèrent le  noyau  du  nouveau  chœur  de  chant  qui,  dés 
lors,  fut  organisé  sous  le  nom  de  Scitold  ciiitloiuin. 
et  servit  de  modèle  aux  nombreuses  écoles  sembla- 
bles fondées  un  peu  partout  depuis,  dans  les  villes 
épiscopales  et  les  monastères. 

l'n  clioix  était  fait  parmi  les  enfants  des  écoles, 
d'après  leur  science  du  chant;  admis  à  l'une  des  mai- 
sons de  la  Schola,  soit  à  Saint-Pierre,  soit  au  Latran, 
ils  en  devenaient  pensionnaires  et  étaient  ensuite 
attachés  comme  cubiculaires  à  la  Chambre  Pontifi- 
cale. Ils  recevaient  l'instruction  complète  suivant  les 
cycles  des  i<  sept  arts  Ubéiaux  »  et  un  enseignement 
musical  particulier. 

Au  premier  degré,  on  enseignait  aux  jeimes  lec- 
teurs à  bien  lire  ,  marquer  l'accent  et  chanter  les 
leçons  liturgiques.  Ils  apprenaient  par  coMir  les  mélo- 
dies; le  monocoide  (dont  on  désignait  les  sons  par 
les  lettres  de  l'alphabeti  venait  en  aide  aux  maîtres; 
pour  l'exécution,  tout  le  monde  chantait  donc  de 
mémoire,  mais  le  maître,  ou  le  soliste  qui  montait 
à  la  chaire  ou  nmhon  pour  l'exécution,  avait  cepen- 
dant im  livre — cunlalorbim —  où  les  mélodies  étaient 
notées  au  moyen  de  l'aide-mémoire  que  nous  nom- 
mons notation  nnunatique. 

Pour  la  théorie,  celui  qui  se  livrait  à  des  études 
plus  complètes  étudiait  les  trois  genres  de  la  tona- 
lité, la  transposition  par  le  système  des  «  tropes  », 
la  prosodie  et  la  rythmique  poussées  à  un  très  haut 
degré. 

La  durée  complète  des  études,  tant  théoriques  que 
pratiques,  était  de  neuf  ans. 

Pendant  un  certain  temps,  un  orphelinat  fut  an- 
nexé à  la  Scliola  cmilonmi;  il  nous  reste  une  pièce 
d'archives  du  vir-  siècle,  concernant  une  restitution 
de  biens  inj  ustement  enlevés  à  cet  établissement.  Plu- 
sieurs papes,  du  vil'-  siècle  au  x",  avaient  été  élèves  de 
celte  Scholii.  ou  de  la  Chambre  Pontificale:  Sehge  l"\ 
Grégoire  II,  Etienne  II  et  son  frère  Pail  I'i',  Léon  III, 
Serge  II,  tous  loués  comme  de  très  fins  musiciens. 
'  Les  enfants  de  la  Schola  cantorum  étaient  sous  la 
direction  de  quatre  paraplionistes,  titre  qu'on  don- 
nait aussi  aux  pins  habiles  d'entre  eux,  comme  ceux 
qui  exécutaient  les  soli  vocalises  des  versets  d'allé- 
luia. Le  premier  paraphoniste  portait  le  titre  de 
"  primicier  »  ou  de  «  maître  »;  il  était  suppléé  ou 
aidé  par  le  «  secundicier  ».  Il  y  avait  aussi  Varcliipa- 
raphoiùste. 

Le  primicier  était  le  directeur  de  l'enseignement 
et  du  chant,  mais  il  avait  au-dessus  de  lui  Vnrclncan- 
lûf,  ordinaii'ement  l'abbé  de  Saint-Pierre.  Ils  eurent 
plus  tard  comme  équivalents  dans  nos  églises  celui-ci, 
le  pr'khanlre  ou  grand  chantre,  et  le  premier,  le  sous- 
chnntre. 

Ce  furent  des  chanteurs  de  cette  école  que  le  pape 
.^DRU-.N  I=|'  {~li-~'ix>\,  lui-même  musicien,  envoya  en 
France,  sur  la  demande  de  Charlemagne  :  Tiiéodork 
et  Benoît,  pour  y  assurer  l'établissement  du  chant 
grégorien,  déjà  tenté  à  Uouen,  à  Metz  et  à  Soissons. 

Le  ix=  siècle  est  la  fin  de  l'école  romaine  du  haut 
moyen  âge;  les  révolutions  et  les  guerres  font  pas- 
ser le  sceptre  de  la  musique  à  la  France  et  à  l'Alle- 
magne. 

C'est  la  dernière  période  de  gloire  du  plain-chant 
ecclésiastique  :  l'école  franco-allemande,  de  la  fin  du 
viir-  siècle  au  xii'',  en  porta  la  souplesse  rythmique  et 
tonale  jusqu'au  point  où  il  ne  pouvait  plus  se  déve- 
lopper sans  cesser  d'être  lui-même. 
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D'abord,  c'est  l'imitalioii  du  style  et  des  formules 
grégoriennes,  comme  on  peut  le  remarquer  dans  l'of- 
lice  parisien  de  saint  Denys',  qui  date  du  règne  de 
Pépin  le  Bref;  puis,  au  cours  du  ix'',  sur  les  mêmes 
formes  que  le  chant  romain,  nos  musiciens  commen- 
cent à  composer  des  pièces  nouvelles,  d'un  style  plus 
libre  et  d'excellente  inspiration,  pour  les  offices 
«  propres  »  des  divers  saints  français,  genre  qui  ira 
en  se  développant  pendant  deux  siècles.  On  citera 
ainsi  comme  modèle  l'office  pour  la  fête  de  saint  Ger- 
main, composé  par  Héric  d'Auxerre  (ix°  siècle);  celui 
de  la  fêle  de  saint  Julien  du  Mans,  dû  au  moine 
Orléanais  Létalde  (x"  siècle);  ceux  de  saint  Nicolas 
et  de  sainte  Catherine,  œuvres  d'IsAMBERT,  abbé  du 
Mont-Sainte-Catherine,  près  de  Rouen  (xr'  s.),  et  de 
son  disciple  Ainard;  un  office  de  l'Assomption,  moitié 
recueilli,  moitié  composé  par  Pierre  de  Corbeil,  ar- 
chidiacre de  Paris,  puis  archevêque  de  Sens(xir'  siè- 
cle). Ces  offices  furent  célèbres  autrefois,  et  ajuste 
raison,  comme  les  mélodies  qu'on  en  a  conservées  le 
prouvent;  au  xiii''  s.,  où  commence  la  décadence  du 
chant  ecclésiastique,  on  ne  compose  plus,  mais  les 
paroles  de  nouveaux  offices,  comme  la  Fête-Dieu, 
sont  adaptées  sur  les  pièces  les  plus  belles  des  offices 
que  je  viens  de  citer. 

C'est  aussi  l'époque  qui  voit  s'augmenter  le  réper- 
toire des  messes  ;  Kyiic.  Glorin,  Sanclm.  A;/niis.  Pré- 
cédemment exécutées  sur  des  récitatifs  très  simples, 
ces  paroles  reçoivent,  en  nos  contrées  surtout,  des 
mélodies  nouvelles  plus  ou  moins  développées,  de 
styles  divers,  qu'on  finit  par  réunir  dans  1'  «  ordi- 
naire »  de  la  messe.  Les  attributions  d'auteurs,  pour 
ces  pièces,  sont  assez  douteuses  :  plusieurs  des  plus 
remarquables  sont  attribuées  surlout  à  Ti:tilon, 
moine  de  Saint-Call  (ix=  siècle),  Brunon  de  Sainte- 
Odile,  évêque  de  Toul,  puis  pape  (saint  Léon  IX), 
lioiiERT  le  Pieux,  roi  de  France  (xi"  siècle),  et  son 
collaborateur,  Fuluert,  évêque  dft  Chartres. 

Le  roi  Robert  semble  être  aussi  l'auteur  du  beau 
verset  d'alléluia,  Vcni.s/mcte  Siiiritus,  qu'on  chante 
à  la  fêle  de  la  Pentecôte,  et  qu'il  ne  faut  pas  confon- 
dre avec  la  «  prose  »  qui  commence  par  les  mêmes 
paroles. 

Celte  dernière  forme  musicale  doit  son  origine  à 
la  coutume  singulière  des  séquences,  que  je  décrirai 
plus  loin,  et  qui  parait  avoir  reçu  ses  premiers  déve- 
loppements à  l'abbaye  de  Jumièges,  en  Normandie  : 
ruinée  par  l'invasion  normande,  ses  moines  porlenl 
au  loin  leurs  usages,  et  c'est  ainsi  que  l'arrivée  de 
l'un  d'eux  au  monastère  de  Saint-Gall,  en  Suisse, 
décide  de  la  vocation  de  Notker  le  Bègue,  le  princi- 
pal propagateur  des  proses,  dont  toute  une  série  des 
plus  importantes  a  pris  son  nom  :  les  notkêriennes. 
Notker  eut  pour  émules  Tutilon,  déjà  nommé,  l'in- 
venteur des  tropcs,  qui  eurent  leur  moment  de  suc- 
cès, mais  bientôt  disparurenl,  et  iI\nT,MANN.  auleur 
d'un  cerlain  nombre  de  litanies  en  vers,  dont  les  mé- 
lodies sont  fort  intéressantes. 

L'invention  et  le  développement  des  proses  créèrent 
le  plus  important  mouvement  de  musique  liturgique 
qui  ait  caractérisé  la  dernière  époque  de  composi- 
tion du  plain-chant.  Les  deux  principaux  centres 
de  composition  des  proses  furent  d'abord  l'école  de 
Saint-Call,  en  Suisse,  puis  celle  de  Saint-Martial  de 
Limoges.  C'est  en  France  que  le  genre  primitif  parait 
s'être  transformé  :  il  arriva  à  sa  perfection  dans  l'é- 
cole parisienne,  surlout  avec  Adam  de  Saint-Victor 
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(xii"  siècle),  dont  les  proses,  dites  adamiennes,  furent 
les  derniers  modèles  du  genre.  Le  Lauda  Sicni,  que 
tout  le  monde  admire,  est,  pour  les  paroles,  dû  à  saint 
Thomas  d'Aquin,  vers  1264,  mais  les  strophes  en  sont 
écrites  sur  la  mélodie  adamienne  du  Luuilca  crticis, 
elle-même  développement  intéressant  de  thèmes  de 
séquences  primitives. 

C'est  avec  les  proses  parisiennes  que  se  maintint 
longtemps  l'apogée  du  chant  ecclésiastique.  A  l'épo- 
que de  la  plus  grande  décadence  du  plain-chant,  au 
xYiii"  siècle  et  dans  la  première  moitié  du  xix'',  on  ne 
cessa  de  composer  des  proses,  mais  ces  pièces  mo- 
dernes, aux  paroles  mal  équilibrées  et  dépourvues 
de  rythme,  écrites  sur  des  mélodies  de  goût  vulgaire, 
sont  bien  éloignées  de  la  grandeur  des  proses  an- 
ciennes, restées  au  répertoire  pendant  cinq  siècles  et 
plus,  et  aussi  malheureusement  remplacées. 

Enfin,  en  dehors  du  chant  strictement  liturgique, 
le  développement  des  proses  et  des  tropes  amena 
bientôt  rinlnjduclion  de  fai-fes  en  langue  vulgaire,  et 
la  création  de  drames  litiinjiques,  où  les  éléments  les 
plus  populaires  de  l'office,  hymnes,  proses,  Iropes, 
farses,  antiennes  simples  ou  ornées,  en  lalin,  en  pro- 
vençal, en  roman,  petit  à  petit  mêlés,  conduisirent 
à  la  formation  des  mislrres  avec  chant,  origine  du 
théâtre,  de  l'oratorio,  de  l'opéra  plus  modernes. 

Les  auteurs  de  ces  drames  liturgiques  et  moraux 
sont  inconnus,  à  part  sainte  Hildegarde  et  l'abbesse 
Herrade  de  Langsberg,  qui  appartiennent  à  l'école 
allemande  du  xii''  siècle.  Limoges  fut  un  des  centres 
de  ces  compositions  mi-ieligieuses,  mi-profanes,  et 
c'est  aux  riches  manuscrits  de  son  monastère  de 
Saint-Martial  qu'on  a  pu  emprunter  le  drame  de  l'É- 
poux, plus  connu  sous  le  titre  de  les  Vierycs  sages  et 
les  Vieri/es  folles,  où  les  strophes  sont  chantées  sur 
quatre  véritables  Icil  molircs,  deux  thèmes  de  l'époux, 
un  des  vierges  sages,  un  des  vierges  folles,  répétés 
soil  par  les  acteurs  qui  remplissent  ces  rôles,  soit  par 
le  chœur  qui  leur  donne  la  léplique. 

Les  pi'emières  œuvres  de  ce  genre  paraissent  avoir 
été  écrites  pour  les  écoliers  et  les  religieuses^. 

C'est  aussi  à  ces  productions  qu'il  faut  l'aire  remon- 
ter l'origine  des  chants  religieux  populaires,  comme 
les  nocis  et  cantiques  de  France,  le  c/ioral  allemand, 
les  cantinelle  provençales,  etc. 

styles  et  formes  musicales 

La  longue  excursion  que  nous  avons  faite  à  travers 
les  musiciens  du  haut  moyen  âge  nous  a  fait  rencon- 
trer les  mentions  d'un  certain  nombre  de  formes,  de 
genres,  que  notre  époque  connaît  peu  ou  ne  connaît 
plus.  Éludions-les  succinctement,  et  voyons  tout  d'a- 
bord en  face  de  quelles  conditions  d'art  se  trouvait  le 
chant  chrétien  à  sa  formation. 

La  mélodie  juive  est,  sans  doute  possible,  à  la  base 
du  chant  chrétien.  11  suffit  de  comparer  les  procédés- 
de  l'art  hébraïque,  et  même  ses  formules,  soit  réci- 
tatives,  soit  vocalisées,  avec  les  productions  de  l'art 
médiéval,  pour  reconnaître  des  traits  communs, 
témoins  d'une  origine  commune.  Mais,  hàtons-nous 
de  le  remarquer,  ce  n'est  que  dans  les  plus  anciennes 
de  ces  pièces  que  ces  rapprochements  existent;  il  ne 
faut  point,  par  exemple,  prendre  une  vocalise  mo- 
derne de  la  synagogue,  même  composée  en  style 
très  libre,  pour  l'opposer  à  un  graduel  grégorien. 


2.  Cf.  t'iciTc  Aubry,  la  Mttsiqtit'  d't'-gliseen  Normamiic  au  treizième 
sïèdc.  Paris,  1006;  A.  Gastoué,  les  Vicrfjes  stiijcs  et  les  Vierges  folles, 
I^aris,  Sctiota  eanlorum. 
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Nous  avons  plus  et  mieux  comme  base  ci-itique  : 
les  transci'iptions  des  Inniiin  liébreux,  tels  qu'ils 
étaient  usités  au  luoyon  àj;e,  avant  que  la  musiciuc 
occidciilalt'  (hi  \\  i''  siècle  et  des  suivanis  cCit  inlliié 
sur  eux'. 


Dans  ces  formules,  soit  syllaliiques,  soit  vocalisées, 
le  temps  premier  ii'esljamais  divisé,  et  leur  rytlimo, 
1res  lihre,  s'ajuste  aux  paroles  d'après  les  accents 
toniques.  Voici,  |uir  cxenipli',  la  Iransci'iption  du 
^cltclsi'/u'lclh  : 


')  j  J'  ^'  F  i"  r  F  I 


m 


fc 


m 


Ailleurs,  dans  les  versets,  les  réponses  au  célébrant, 
les  récitatifs,  les  procédés  sont  les  mêmes  de  part  et 
d'autre.  La  synaf:of;ue  a  l'équivalent  des  versets  intro- 
ductifs  à  la  préface  eueliaristique  du  rit  romain; 
notre'Iitur^ie  a  des  formules  de  récit  analoi/ues.  Pré- 


cisément, dans  e  rit  romain,  le  chant  chrétien  le  plus 
ancien,  la  ;,'rande  doxologie,  ou  Gloria  in  cxcchis, 
qui  peut  dater  des  temps  apostoliques,  est  chantée, 
déclamée,  pour  mieux  dire,  sur  cette  formule  de  réci- 
tatif, qu'on  retrouve  facilement  dans  les  oflices  juifs  : 


intonation  ..jécitation     ponctuation     Técitation     cadence 


Ç: 


#: 


^ 


:M= 


t 


Le  Gloria  simple,  dont  toutes  les  phrases  sont 
exécutées  d'après  ce  schème,  n'était  d'abord  qu'un 
récit  de  l'évèque  célébrant.  Ce  n'est  que  beaucoup 
plus  tard  qu'il  fut  concédé  aux  simples  prêtres,  plus 
tard  encore  aux  clercs  et  au  peuple,  en  même  temps 


qu'on  écrivait  pour  ce  texte  des  mélodies  spéciales. 
Le  Te  bcain,  œuvre  de  Nicéta  de  Remesiana,  vers 
l'an  400,  est  également  dit  sur  uu  récit,  développé  du 
précédent,  comme  il  est  facile  de  s'en  rendre  compte 
pav  ces  deux  fragments  : 


^1  J  J^  •^'  «^    /3^L^ 


rm  n  J  J 


Te     Dé  -  nm    lau  -    dâ 


mas San 


ctum    qtio  -  que 


m    J       M       d 


pari    -     cli  -   tum     Spi-ri-tum. 


Nous  y  prenons  sur  le  vif  le  procédé  de  la  larialion, 
ie\  qu'il  était  compris  dans  l'antiquité  liturgique.  Le 
même  thème,  dans  une  forme   ornée,  comme  dans 


les  psaumes  chantés  en  irait,  devient,  en  des  formules 
comparables  à  celles  des  tamim  : 


^ 


r]jT3r:]jijiii.^^^R^,n,r7: 


É  ^  »  '     *3t: 


a    ru.i  _  na 


Qui  ha.bi    _      tal 


l'jrnrr] 


!^-'  LUS  r  t' WLLU  r 


^m 


Domi 


ne 


Dp_us 


m^^  m ^ j  '  rm j  n n .t] .^ n « 


ûii  biea   daD3  UD  autre  mode. 


On  voit  donc,  par  ces  quelques  exemples,  sur  quoi 
est  basé,  pour  une  bonne  pai'tie,  le  chant  liturgique 
du  haut  moyen  âge  :  récitatifs  au  rythme  subordonné 
à  l'accentuation,  et  variation  plus   ou  moins  ornée 

1.  Cf.  Origines  da  citant  romain,  Paris,  Pic.ird,  1007 


d'un  thème  de  récit.  Cette  variation  se  f.iit,  non  pas 
par  diminution  des  valeurs  premières,  qui,  suivant 
l'enseignement  antique,  sont  brèves  et  indivisibles, 
mais  par  développement  et  amplification.  Eu  même 
temps,  le  récit  est  coupé  de  passages  plus  ou  moins 
longuement  vocalises. 
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Depuis  quelques  années,  de  curieuses  découvertes 
sonl  venues  appuyer  cette  traditionnelle  interpréta- 
lion  :  le  décliitt'rement  de  chants  majiiques  et  gnosti- 
ques  conservés  dans  des  papyrus  du  ni'-  et   du   iv' 


siècle,  où  nous  trouvons  le  même  style'.  Voici  un 
fragment  de  vocalise  gnoslique  tiré  d'un  papyrus 
conservé  à  Paris  (Bibliothèque  nalionalej  : 


D'ailleurs,  la  musique  profane  elle-même  connais- 
sait ce  genre  libre  ou  coulant.  «  Le  mélange  des 
mètres  et  la  métabole  rythmique  furent  librement 
pratiqués  par  les  citharèdes...  L'on  sait  aujourd'hui, 
grâce  aux  récentes  découvertes  musicales,  que  celte 
forme  de  composition,  la  coupe  commatique,  impli- 
quait des  cantilènes  dont,  le  dessin  était  subordonné  à 
ïaccentiiiition  des  mots-.  »  Or,  dans  les  cultes  non 
païens,  tout  instrument  était  prohibé,  dans  les  syna- 
gogues, les  églises  ou  les  réunions  des  divers  héréti- 
ques :  de  là,  le  style  libre  employé  dans  le  jeu  de  la 

(h)    à  8 


cithare  fut  imité  dans  les  formes  vocales,  donnant  un 
nouvel  essor  au  chant,  et  facilitant  le  développement 
de  l'art  musical. 

Si  nous  examinons,  du  reste,  ce  qui  subsiste  de  la 
musique  antique,  nous  y  trouvons,  même  quand  çlle 
est  purement  métrique,  des  emplois  de  rythmes  à 
huit,  onze,  douze  temps,  qui  sont  déjà  si  près  du  pur 
rythme  libre,  qu'il  faut  toute  notre  allenlion  pour 
voir  qu'il  y  a  un  mètre,  par  exemple,  dans  ce  frag- 
ment de  méthode'  : 


£ 


m 


:^ 


^ 


:± 


>"rrrrrfi  f'f"- r^'^^^rr/.^iffi 


Telles  sont  donc  les  formes  et  styles  originaux  d'où 
sortit  la  musique  médiévale,  représentée  surtout  par 
le  chaut  liturgique.  Passons  maintenant  à  ses  formes 
propres. 

La  base  des  textes  chantés,  c'est  le  psai'me,  avec  la 
même  fonction  qu'à  la  synagogue,  tantôt  simplement 
déclamé,  tantôt  sur  un  chant  plus  ou  moins  orné.  On 
chante  le  psaume  de  trois  manières  :  1°  tout  droit, 
in  directo,  ou  bien  tractim.  dihfctement,  ou  en  trait 
{traclus.  en  abréviation  li-act.),  quand  les  versets  se 
suivent  sans  répétition  ni  refrain  ;  2"  en  nÉPONS  (;c- 
sponsoriiim.  ou  \\.),  quand  le  chœur  répond  au  soliste 
par  une  reprise  du  refrain  ou  réclame;  le  répons 
peut  être  simple,  ou  hirf,  ou  encore  prolixe  et  orné; 
le  plus  remarquable  des  répons  ornés  est  le  yraducl. 
ainsi  nommé  du  mot  latin  gradalis,  qui  signifie  «  bien 
ordonné,  composé  avec  art  »;  3°  en  antienne  (cniif- 
phona,  ou  ana,  ou  ant.),  ou  antip/ionic,  quand  le  chœur 


prend  part,  lui-même,  au  chant  du  psaume,  scindé 
en  deux  demi-chueurs,  qui  se  réunissent  pour  dire  le 
refrain,  appelé  proprement  f/n/ie/i/ie. 

Il  est  arrivé  que  ce  dernier  genre  a  été  tellement 
développé,  que,  petit  à  petit,  les  antiennes  les  plus 
importantes,  telles  que  l'inlroit,  Voffciioire,  la  com- 
iininiori,  ont  vu  tomber  en  désuétude  l'usage  des 
versels  de  psaume  qui  les  accompagnaient;  mais  à 
matines,  VinriUiloirc  les  a  tous  conservés.  Puis,  à 
l'imitation  de  ces  refrains  ainsi  dépouillés  du  récit 
primitif,  on  a  composé  de  grandes  antiennes  sans 
versets,  comme  le  Sahe  reginu,  par  exemple*.  Cepen- 
dant, dans  ces  grandes  antiennes,  le  caractère  pri- 
mitif de  l'antiphonie  est  conservé,  car  elles  doivent 
être  alternées  par  les  deux  chœurs,  qui  se  réunissent 
pour  la  cadence  linale. 

Exemples  :  Récit  de  répons  simple  ou  d'antienne 
primitive  (genre  remontant  au  moins  au  iv"  siècle)  : 


m 


j,j,j,jO  ij,j,^T.^j,j,j,j^j  ij'^^ 


«  * 


Ip_se  in-vocâbit   me,    aLle.Iiî.ia:    pâ_lerméuses  lu,     aLle  _   Ii 

Genre  un  peu  orné,  en  usnge  à  partir  du  iv*-'  siOclo. 


la 


n^n)n  jM^ 


Lux        per_pé_(u     _ 


^ 


0f      y 


m 


^ 


ni 


ce 


bit  San   _    ctis    lu  _  is 


1.  Uuelle,  Le  Chant  des  sept  voi/ellcs  «/recgues;  Ruelle  et  Poiréc,  h'  I       3,  Cl',  mes  Orii/inrs  du  chant  7'omait),  p.  30-40. 
Chant  qnostico-mniiique  des  sept  voyelles.  4.  Dû  probabk'tnent  ù  AdliéiiKtr  de  Moiiteil,  au  xi»  siècle. 

i.  Gevaerl,  Problèmes  ymtsicaux  d'Aristote,  p.  2i0,  202,  ! 
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Do  -  mi  -   ne:  et   œ.lér      ni_las    téin_poruin,  aLle  _    lu  _  ia 

Antienne  d'entrée  pour  la  messe  (liiimit);  col  exemple  est  le  début  de  l'introït  de  Noiil. 


ît  fi 


li     _     us    da     _      tus  est   no 

Antienne  solennelle  de  procession,  débvit  (fêle  du  2  février). 


ir  CHŒUR 


^iVi'iW  P  Lgr  cj 


Ad-    or_        na  lhâ_    lamura  tu     _      um,Si_ 


on 


2f  €H 


P-^>  P  P  LJ  P   Ù 


et  sus     _      ci_  pe   Ré  _     gem  Chri_ 

ircH,   -_  -^  2?CH.- 


^ 


.stum 


^p'p  PUjirrr  Lf  r  Ip  ''  fi^g^^g 


ampléc_le_re         ~^  Ma_rî_  am  quaeestcœJé        _        stis  por  _  ta 

Type  d'une  phrase  de  répons-graduel  (Piiques). 


Haec 


di_     ^^^ 


mi  ^n 


es,    quam     fé 


^ 


_  cit 


UJ US  Isa  m 


Dû    _     mi    _     nus 


Pour  le  chant  ordinaire,  simple  on  orné,  des  ver- 
sels  de  psaumes,  on  se  sert  de  diverses  séries  de 
récitalifs  ou  ton.'i,  au  nombre  de  liuit.  La  série  des 
huil  tons  parait  avoir  été  constituée  au  vi'  siècle,  et 
chacun  d'eux  se  rattache  à  une  des  principales  tona- 
lités en  usage  dans  le  chant  lltntijique  ;  en  même 
temps,  on  les  désigne  aussi  parle  nom  du  trope  mu- 
sical sur  la  finale  duquel  est  écrite  l'antienne  on  le 
répons  que  ces  versets  doivent  accompagner;  ces 
mêmes  versets  ont  des  linales  ou  terminaisons  diiré- 
rentes,  nommées  simplement  diffcrenœs.  Ces  tons 
sont  classés  d'après  les  finales  et  les  teneurs  (nièses, 
dominantes,  notes  récilalives);  en  voici  la  classifi- 
cation : 


Tons  ou  finales.  Teneurs.     Octaves  principales 

!"■  ou  ijrolus  aulheiite, 
dorien  ou  rc 
lia 
2»  ou  protus  plagal, 

hvpodorien  ou  In  «t 

('■'••       M 
3t  ou  deulerus  aullienle, 

phrygien  ou  mi  si-itt     dorienne. 


snl-la    plirygienne-éolienne. 
ré-mi  I 


hypodorienne 

et  hypolydienno  intense. 


40 

ou  deuterus  phisiil, 

phrygien  ou  mi 

la 

dorienne  relâchée. 

hypophrygien  ou  xi 

Te 

iastienne  intense. 

{mi 

ml) 

5c 

ou  tritus  aulhente, 

lydien  ou  fit 

ul 

hvpolydienne 

(ni 

S(ll) 

(Ivdiennc  modifiée). 

6= 

OU  tri(us  pla;:,';il, 

hvpulydien  ou  ut 

mi 

Ivdienne 

if» 

la) 

(hvpolydienne  modifiée) 

T^ 

ou  telrardus  authente, 

niixolydien  ou  snl 

ri' 

iastienne. 

S» 

ou  tetrardus  plagal. 

niixolytiien  ou  .'iol 

ul 

iastienne  relâchée 
et  hypophrygienne. 

Pour  l'exécution  on  transpose  les  chants  d'après  la 
teneur  ou  dominante;  sans  expliquer  tout  au  long 
le  système  primitif,  disons  que,  en  prati(|ue,  cela  se 
réduit  à  mettre  les  teneurs  sur  la  ou  si  b,  pour  l'exé- 
cution dans  la  moyenne  des  voix. 

Après  le  psaume  elles  divers  chants  ([u'il  a  formés., 
vient  I'hy.m.nr.  Les  hymnes  primitives  sont  en  prose, 
et  suivent  à  peu  près  la  forme  du  psaume,  comme  le 
Gloria  in  excehis  ou  le  Te  Deaai.  Saint  Ambroise, 
nous  l'avons  déjà  vu,  composa  les  premières  hymnes 
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en  vers  reçues  dans  l'oflice  latin  ;  soit  ces  œuvres,  soit 
celles  écrites  à  leur  imitation,  furent  désignées  sous 
le  nom  d'ainbrosiennes.  Elles  se  répandirent  surtout 
par  les  monastères;  les  églises  séculières  ne  s'en 
servaient  ordinairement  pas.   Les  mélodies    de  ces 


m 


^ 


hymnes  sont  d'un  style  très  populaire  et  en  général 
d'un  rythme  très  régulier.  Au  viu'^  et  au  ix"  siècle,  on  en 
composa  beaucoup  d'autres  dans  un  style  analogue. 
On  peut  presque  toutes  les  écrire  avec  l'indication 
d'une  mesure,  ou  d'un  mètre,  comme  les  suivantes'  : 

. ^I^- 


Je  _ 

QuaR 


P  LJ  I  P  Cj  I  ,^ 


su,   co 
so_  la 


ro_  na 
vîr_  go 


^ 


Vîr_  gi_num 
pâr_  tu  _  rit. 


i^ 


J'  J^  J'  .11 


Quém 

ma  _  ter 

il  _    hT 

con_ 

ci  _ 

pit 

Haéc 

vo  _   ta 

clé  _  mens 

ac  _ 

Cl  _ 

pe 

^^ 


^ 


fe 


^^^^ 


p 


m 


Is  _  te    con  _  fés_sor  D6_mi_ni     sa  _    cra  _    lus. 


i 


^^ 


^ 


P    P      l'      :■  M       I    P 


P 


^ 


3_  le. 


Fés.ta  plebs      cù_ius       cé_ïe_brat  be  _    a 


ta. 


H6_di_e       lae_tus 


^m 


^ 


i'  J     J 


Ê^ 


î 


me_  ru. 


it 


se 


cre 


ta 


Scan 


e  _  re      cœ     _ 


h 


On  sait  comment  cette  dernière  mélodie  est  souvent 
chantée  avec  un  rythme  tout  autre  que  celui  que  je 
viens  d'indiquer;  nous  verrons  plus  loin  comment 
celte  transformation  s'est  opérée. 

Viennent  ensuite  les  séquences,  vocalises  à  double 
chœur,  formées  de  clausitles,  que  l'art   carolingien 

Séquence;  à  2  chœurs. 


ajouta  à  divers  chants,  comme  les  allclida  et  les 
répons.  J'ai  dit  comment  les  moines  de  Jumiéges, 
puis  Notker  de  Sainl-Gall,  ajoutèrent  des  paroles, 
proses',  à  ces  mélodies  pures.  En  voici  un  exemple 
typique,  que  j'emprunte  à  la  finale  d'un  répons  en 
l'honneur  de  la  sainte  Vierge  : 


^ 


)i^^.^-^ï¥ji^rrini:i-\\ 


'irgo,  in_  vi_o  _    lâja 

a 


etc. 


$ 


Prose;à  2  chœurs. 


Virgo,in_ 


fl  Ji  J'  Il  >  J'  J^  i'  J''  j:  J>  J)  J^ 


vi_o_lâ_ta,       in_te_gra,et  cas-ta    es   Ma_ri_a, 


i 


i'    >    Ji    J^    J^ 


^    J''    ti    J-.    J 


^ 


Quaé      es       ef  _    fée  _   ta      fui  _   gi   ,  da     cœ  _     li       por  _  ta. 


^'  J'  J'  J"  J'  J''  y  ^  J'  J-'  J 


0       ma  _   ter        al  _    ma    Chris  .    ti       cla  _    ris  _    si 


ma. 


i'    J^    J)    J''    j^    J^    J)    i^    J^    ii^ 


Sus  _   ci  -     pe        pi    _    a        lau  _  dum    prse  _  c6  _    ni    _    a. 


etc. 


1.  On  pourrait  tout  aussi  bien  les  écrire  en  noires  ou  en  toute  autre  valeur,  en  augmcnl^int  le  dénominateur  de  la  mesure. 
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Des  exemples  de  ce  fienre,  et  il  y  en  a  des  centai- 
nes, prouveiil  que  riiileriuétalioii  tiaditioniielle  des 
neunies  est  liien  aiillienlique,  puisque  ù  des  groupes 
de  notes  on  adapte,  note  paf  note,  des  svlialies  donl 
rexécutioii,  égale  en  temps,  est  la  représentation  de 
l'égalité  des  temps  premiers  dans  les  groupes  voca- 
lises, et  une  marque,  par  conséquent,  de  la  non-dimi- 
nution des  valeurs,  et  de  la  liberté  du  rytlime. 


Mais,  de  celte  liberté,  on  alla  peu  à  peu,  dans  le 
genre  prose,  à  une  grande  régularité. 

Ainsi,  le  Viclim.:r  j'ascliali  landes,  qu'on  chaule  le 
jour  (le  Pâques,  œuvre  de  Wipon,  chapelain  de  l'empe- 
reur d'Allemagne  Conrad,  au  xi'  siècle,  présente  sur 
la  pièce  précédente  ((iiioique  du  même  temps)  une 
reclierche  indéniable  de  la  régularité  : 


=i^ 


Vie  -  ti  -  mae      Pas  -  châ  -  li       lâu  -  des 
Transcrivons  ce  fragment  tel  qu'on  l'exécute  : 


im  -  mo  -  lent     diras  -  ti 


a  -  lu. 


^ 


^ 


N'est-ce  pas  déjà  tout  le  choral  allemand'.'  C'est  ta  cette 
pièce,  du  reste,  qu'on  ajoula  dès  lors  le  fameux 
refrain  en  langue  vulgaire,  Cliiisl  ist  erslanden,  qui 
nous  présente  déjà  comme  une  idée  de  la  réponse  à 
la  dominante,  que  développera  six  siècles  plus  tard 
J.-S.  Bach  dans  son  immortelle  cantate  de  Pâques, 
bâtie  sur  les  mêmes  tlièmes  : 


i 


I  i  j  I JJ  .1 


Christ  ist    erstan     -      den ,  etc. 

Jusqu'à  cette  époque,  la  séquence  était  ainsi  com- 
posée :  une  phrase  d'enlrce,  ad  libitum  ;  un  certain 
nombre  de  clatisules,  sans  formes  arrêtées,  se  répé- 
tant deux  à  deux;  une  phrase /('(io/c  obligée.  Ainsi, 
Vlnviûlala  se  présente  de  la  façon  suivante  : 

Eiilrùe  :  Iniinlala. 


I.  a,  liilef/ra,  elc. 


10  svUabes 


(exceiUion). 


—       ) 


—       ( 


».  b,  Qitiv  es-,  ulc 12 

II.  il,  0  iiwler Il 

».  b,  Sascipi' 11 

m.  a,  A'iK/rn i:i 

».  b.  Te  miiir 13 

IV.  a.  Tua lil 

».  b,  .\w/>iA'  prr/iefitit ...      10 
(Tt'Xie  primitif.) 

V.  a,  0  ïteiiiiinn -4       —       \ 

».  b,  0  lieiiina .J       —       f 

Finale  :  0  Slariu,  etc. 

Petit  à  petit,  poêles  et  musiciens,  laissant  cette 
liberté  aux  antiennes  et  aux  répons,  rapprochent  la 
prose  du  genre  hi/mne,  en  tant  que  régularité.  Ainsi, 
dans  le  Lauda  Sion,  on  trouve  cinq  fois  de  suite  répé- 
tée une  forme  de  vers  de  8,  S  et  6  syllabes,  rigou- 
reusement accentués  de  même.  Puis  deux  strophes 
libres,  et  la  première  se  répéle  encore  onze  fois  de 
suite.  Ensuite  on  a  quatre  fois  la  même  forme,  mais 
avec  un  vers  de  plus,  et  enfin  deux  fois  avec  deux 
vers  de  plus.  En  même  temps,  l'usage  de  l'entrée  et 
de  la  finale  tombe,  et  la  mélodie,  rigoureusement 
rythmée  par  les   paroles,  devient  très  régulière  et 


peut  ordinairement  (mais  non  pas  toujours)  être  trans- 
crite en  mesure,  comme  on  l'a  vu  par  l'exemple  du 
Victime'. 

Le  TROPE  se  rattache  au  genre  précédent,  jusqu'à 
se  confondre  parfois  avec  lui.  C'est  l'intercalation 
singulière,  dans  une  pièce  de  chant,  de  nouvelles 
phrases  alternant  avec  les  primitives  :  c'est  donc 
une  sorte  de  développement.  Il  en  est  de  plus  ou 
moins  heureux,  et  le  genre  tomba  rapidement  en 
désuétude,  après  une  apogée  rapide.  L'hiviolata,  qui 
vient  de  nous  servir  comme  exemple  de  séquence, 
est  en  réalité  un  trope  en  forme  de  séquence.  La 
pièce  originale  est,  en  edét,  un  répons,  dont  les 
derniers  mots  sont  :  Posl  parliim,  Vir<jo ,  inviolata 
pcrmaiisisli.  On  mit  d'abord  une  longue  vocalise  (la 
séquence)  sur  a  de  inviolitla  :  inrioln...  la  i}ennansisti, 
puis  on  écrivit  les  paroles  en  prose  sous  la  séquence; 
intercalée  donc  entre  les  mots  primitifs  inviolata  et 
permansisti,  la  pièce  enlière  constituait  un  trope. 

Les  Iropes  les  plus  célèbres  étaient  ceux  du  Kurie 
eleison,  oii  on  intercalait,  par  exemple  :  Ki/rie,  fons 
bonitatis,  Paler  ingenite,  a  quo  bona  cuncta  proce- 
dunt,  eleison:  le  chœur  répondait  sur  la  même  mélo- 
die en  vocalisant  Kyrie...  eleison. 

Le  terme  de  farse  paraît  avoir  été  réservé  a  des 
tropes  en  langue  vulgaire,  appliqués  surtout  à  l'épi- 
tre.  Quelquefois  ces  intercalations  étaient  écrites  sur 
une  mélodie  d'hymne  :  ainsi  les  fameux  planchs  Sant 
Estevo,  à  Aix,  se  chantaient  simplement  sur  l'air  du 
Veni  creatof.  D'autres  fois,  ces  farses  étaient  écrites 
comme  des  strophes  de  lais,  forme  que  nous  verrons 
plus  loin. 

Enfiii,  dans  le  mystère  ou  le  drame  liturgique  ré- 
gnait la  plus  grande  liberté,  et  les  compositeurs  se 
donnaient  libre  carrière.  11  est  vraiment  merveilleux 
d'y  voir,  dès  le  xi"  siècle,  les  chœuis  simples  et  très 
rythmés,  alternant  avec  des  soli  à  effets,  entrecoupés 
de  récils,  et  dont  certains  sont  superbes.  Je  ne  crois 
pas  devoir  mieuxclore  cette  élude  du  chant  liturgique 
au  moyen  âge  que  par  la  remarquable  composition 
suivante,  d'un  auteur  inconnu.  C'esl  un  élan  d'extase 
lyrique,  en  face  de  la  grandeur  du  mystère  d'un  Dieu 
fait  homme'  : 


QuaB  n6_vi_tas,quai  boni_tas,quaB  ca_ritas,et  câs-tLlas  fœ 


^ 


^ 


^^ 


las  fœcuQ-di-tas! 


1.  Elirait  lin  nis.  li:!0  latin  de  la  BiblioUiêquc  nationale  de  l'aris.      lu?  I.a  i.-nlé  rorporelle  apparaît  en  pleine  lumière,  et  la  dignité  de  11 
Traduction  :  «  Quelle  nouveauté,  quelle  bonté,  quel  amour,  et  quelle  .   mère  est  contemplée  dans  la  \icrj;c.  » 


chaste  fécoudité!  Humanité  et  déitél  0  aveuglement,  pourquoi  doutes- 
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^ 


â 


^ 


'-'u  FNH  T  pp  -^r  pp 


hu_ma  _   ni_tas       et  dé_i_las!      o     ca3_ci_tas,    quid  du_bi_las? 


^ 


P  LULU  P 


^ 


et     ve 


ri_tas  car_nis 


in   lu 


mi_ne. 


tni±s H.  lii^  ^:[  i-rij 


et     dî 


gni_tas  matris 


in  vir_ 


II 


LA  MUSIQUE  MESURÉE  ET  POLYPHONIQUE' 

LES    ORIGINES 

Tandis  que  le  chant  liturf.'ique  coiitiniiail  de  vivre 
sur  un  fonds  de  répertoire  arrêté  depuis  loiifîtemps, 
et  auquel  se  juxtaposaient,  sans  s'y  mêler  trop,  les 
nouveautés  des  proses,  des  tarses,  des  drames,  ces 
dernières  formes,  sortant  peu  à  peu  du  sanctuaire, 
allaient  vivifier  l'art  profane  et  populaire,  à  peu  près 
informe. 

Lorsque  nous  remontons  à  l'origine  des  pièces 
latines  ou  vulgaires,  religieuses,  mais  non  officielles, 
ou  profanes,  nous  ne  nous  trouvons  en  présence  que 
de  deux  genres  :  d'un  côté,  le  même  art  que  le 
chant  liturgique,  comme  les  exemples  déjà  cités,  de 
complaintes,  de  vers  d'Horace,  d'épUres  farsies;  d'un 
autre,  l'unique  forme  du  lai,  procédé  rudimentaire 
s'il  en  fut. 

Le  lai  est  peut-être  le  seul  reste  d'un  lointain  arl 
celtique,  et  il  est  essentiellement  populaire.  Dans  le 
lai,  les  strophes  peuvent  être  de  longueurs  diverses, 
et  une  mélodie,  serait-elle  de  quatre  notes,  peut  être 
répétée  autant  de  fois  de  suite  qu'il  plait  au  musi- 
cien, sur  des  vers  semblables. 

La  forme  rythmique  en  est  très  libre,  mais,  dans 
les  lais  les  plus  anciens  qui  nous  sont  conservés,  il  y 
a,  par  places,  des  broderies  en  diminution,  où  nous 
devons  voir  une  des  premières  origines  de  la  musi- 
que mesurée.  D'ailleurs,  la  même  forme  de  broderie 
parait  avoir  été    en   usage  h,  une  certaine  époque 


1.  Jusqu'à  ces  dernières  aun^?es,  il  i'nllait  surtout  (aire  a|ipel  aux 
travaux,  d'ailleurs  remarquables,  de  De  Cousscmaker,  sur  ce  chapitre 
diflicile.  (Les  ouvrages  de  Fétis  et  de  Félix  Clément  sont  remplis 
d'indications  fantaisistes.)  De  nos  jours,  il  faut  citer  MM.  Pierre  Aubry 


dans  l'école  liturgique  de  Saint-Gall,  apparentée  aux 
écoles  irlandaises,  et  où  l'on  ne  se  faisait  pas  faute 
d'enjoliver  le  chant  grégorien  d'ornements  de  toute 
nature. 

Après  le  lai,  la  plus  ancienne  forme  que  nous  con- 
naissions, une  (Umsc  celle-là,  est  I'estamme.  Au  juge- 
ment des  meilleurs  connaisseurs,  elle  fut  d'abord 
instrumentale,  et  l'on  écrivit  ensuite  des  paroles  sur 
les  airs  les  plus  aimés.  La  plus  ancienne  estampie 
qui  nous  soit  parvenue  a  toute  une  histoire. 

«  En  ce  temps  vinrent  à  la  cour  du  marquis  [Boni- 
face  II  de  Montferrat]  deux  jongleurs  de  France,  qui 
savaient  bien  jouer  de  la  viole.  Et  un  jour,  ils  jouè- 
rent une  eslampida,  qui  plut  fort  au  marquis,  aux 
chevaliers  et  aux  dames.  Et  sire  Hambaut^  en  ma- 
nifesta si  peu  de  joie  que  le  marquis  s'en  aperçut. 
«  Eh  quoi!  seigneur  Uambaut,  lui  dit-il,  que  ne 
«  chantez-vous,  que  n'êtes-vous  plus  J03'eux,  quand 
«  voici  un  bel  air  de  viole  et  près  de  vous  aussi  belle 
«  dame  que  ma  sœur,  qui  vous  tient  à  son  service 
i(  et  est  bien  la  plus  valeureuse  femme  qui  soit  au 
«  monde?  »  —  Sur  quoi  Hambaut  répondit  qu'il 
n'eu  ferait  rien.  Le  marquis,  qui  savait  la  chose,  dit 
à  sa  sœur  :  (<  Madame  Béatrice,  par  amour  pour  moi 
<<  et  pour  tout  l'entourage,  vous  plaise  prier  Hambaut 
«  qu'au  nom  de  votre  amour  et  (le  voire  grâce  il  ait  à 
(<  chanter  et  à  retrouver  sa  gaieté  d'anlan  !»  —  Et  IMa- 
dame  Béatrice  fut  d'assez  grande  courtoisie  et  géné- 
rosité pour  prier  Rambaut  de  prendre  réconfort  et 
pour  l'amour  d'elle  de  montrer  un  visage  moins  sou- 
cieux et  de  faire  nouvelle  chanson.  C'est  alors  que 
Hambaut,  pour  la  raison  que  vous  venez  d'ouïr,  lit 
une  eslampida.  » 


en  France,  Jean  Bec-k  en  Alsace,  Ludwîg  et  Johannes  Wolf  en  Alle- 
magne, Wolridge  en  Angleterre,  dont  les  plus  récents  ouvrages  font 
autorité. 

2.  Rambaut  de  Vaqueiras,  célèbre  troubadour  (1180-1207) 


IIIsntlHE   DE   I..\    MrsfOf'E 


MOYEN   AGE     ..71 


Et  le  liiographe  ajoute  :  «  Cette  extaiiiiiiita  fut  faite 
sur  l'air  de  Vcstiiinpidu  que  les  joiifslonis  uvaienl  jouée 
sur  leurs  violes'.  » 

Allegro 


Voici  cette  mélodie,  avec  les  paroles  adaptées  par 

Ramliaut  de  Vai|ueiras'-  : 


=^ 


^ 


?=¥^ 


^ 


-i— 'i-i. 


i 


Ka  _   len_da    ma    _     ya 


Ni      t'uelhs  de     fa   _   ya 


Ni 


é^-=^-^ 


m 


^ 


m 


T=T 


chanz  d'auzelli     ,     ni     flors    de     gla    _    ya 


Non      es  quem  pla    _ 


* 


^ 


j.  hJ-  J-  n 


^ 


^^=^ 


'î=^ 


ya,           Fros     dom_na  gua  _  ya,  Tro    qu'un    ys_nelh      raes.sat 

2 


^ 


^^ 


^ 


— ^B|— 


=1=^ 


_gier  a    _    ya  Del    vos.lre   belh  cors, quem    re_fra  _   ya  ph 


J-  n  J.  .1  I  I  rj 


EÉEES 


# 


^ 


=?=?= 


^ 


_zer    novelh    qu'amors  m'a.tra    _   ya       E        ja-ya 


Em  _  tra_ya 


\>      i      -7 


^ 


=1=^ 


E      cha.ya 


Vas      vos,  dom  _  na    ve  _    ra   _  ya 


De 


$ 


^t=^ 


m 


m 


3=3= 


pla_ya 


L'ge-  lus,  ans    quem    n'e  _  slra 


ya 


Ce  morceau  est  le  plus  anciPH  spécimen  de  musique 
mesurée  du  moyen  âge.  Bioiitùt,  cet  art  nouveau, 
encore  à  son  début,  doit  être  l'objet  d'une  réglemen- 
tation. Il  faut  l'écrire,  —  il  ne  l'était  pas  avant,  —  il 
faut  l'enseii-'uer,  et,  comme  il  devient  de  plus  en  plus 
important,  l'enseigner  autrement  que  par  imitation 
ou  tradition,  mais  lui  ouvrir  la  porte  des  écoles. 

La  création  de  la  notation  mesurée  et  ses  pre- 
miers développements  furent  l'œuvre  de  théoriciens 
fort  remarquables  tlu  xui"  siècle  :  Walter  Oddington, 
puis  FRA^•co^'  de  Cologne'.  Ce  fut  l'essor  donné  à  la 
musique  mesurée,  et  bienlnt  une  rapide  efflores- 
cence  des  écoles  de  Irouvères  et  de  troubadours  en 
France,  de  minnesini/ers  ou  maitres-cbauteurs  en  Al- 
lemagne, vint  consacrer  définitivement  l'art  nouveau. 

En  même  temps,  la  polyphonie  se  développait,  et 
il  est  difficile  de  séparer  l'une  de  l'autre  ces  deux 
évolutions  contemporaines  dans  l'art  musical. 

Le  chant  à  plusieurs  parties  avait  des  origines 
plus  lointaines,  et  les  maîtres  du  ix"  siècle,  tels 
que  Hucbald,  en  parlaient  comme  d'un  usage  immé- 


i.  Aubry,  la  Musique  de  danse  au  moyen  ài/e,  dans  la  Iteime  m)isi- 
ca/e,  1901. 

2.  Cet  article  ayant  clé  écrit  en  1903-1906,  nous  n'avons  pas  pu 
tenir  compte,  dansles  exemples,  des  récentes  tléconvertesâur  le  rythme 
de  ces  pièces,  qui,  par  suite  de  ces  découvertes,  se  trouve  quelque  peu 
modiQé. 


morial.  Dans  sa  vie  de  Charlemagne,  le  moine  d'An- 
goulême  dit  que  les  chantres  de  la  Sckola  canlorum 
romaine,  venus  dans  nos  pays  vers  l'an  800,  l'ensei- 
gnèrent en  même  temps  que  l'art  grégorien.  Ce  sont 
là  les  deux  textes  les  plus  anciens  qui  se  raltachent 
à  la  l'udimentaire  harmonisation  connue  sous  le  nom 
iïor(jiinum. 

Un  autre  auteur  plus  récent,  chroniqueur  accueil- 
lant toutes  les  histoires,  Ekkehard  de  Sainl-tiall,  a 
prétendu  que  l'usage  de  Voii/diiiim  fut  introduit  dans 
l'église  parle  pape  Vitalien,  au  vii°  siècle  :  c'est  une 
aflirmation  sans  valeur;  elle  repose  sur  une  méprise 
et  sur  un  texte  mal  compris. 

D'où  ce  nom  d'nnjdnum:'  Il  a  le  sens  général 
d'  «  instrument  »  et  le  sens  plus  précis  d'  <c  orgue  ». 
Dans  Vorganum  vocal,  la  partie  du  chant  est  nommée 
vox  prindpalis ,  et  celle  de  l'accompagnement,  vox 
onjannlis,  qu'on  peut  traduire  par  :  partie  instru- 
mentale. Nous  aurions  donc,  dans  ce  rudimenlaire 
contrepoint,  nue  espèce  musicale  d'origine  iuslru- 
menlale,  et  plus  précisément  se  lallacliant  au  jeu 
de  l'orgue.  Mais  l'orgue  n'étail  point  employé  dans 
les  églises,  et  les  antiques  Itijdraults  (orgues  à  eau) 


3.  il  semble  prouvé  que  Krancon  do  Paris  et  Francon  de  Golojfne 
sont  un  seul  et  même  personnage.  En  tout  cas,  c'est  bien  dans  ta  se- 
conde moitié  du  xui"  siècle  que  ce  musicien  a  vécu,  perfectionnant  le 
système  ébauché  par  Walter  Oddington  cinquante  ans  auparavant. 
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n'étaient  plus  puère  connues,  sinon  à  Rome  et  dans 
l'empire  bj'zantin,  en  même  temps  que  les  orgues  à 
soufflels,  alors  dans  leur  primitive  nouveauté. 

Or,  comme  nous  l'avons  vu  par  un  texie  plus  haut 
cité,  le  jeu  de  l'orgue,  au  v^  siècle,  comprenait  au 
moins  deux  parties,  deux  voix.  Sur  quelles  bases  cet 
accord  était-il  établi?  On  l'ignore  absolument,  mais 
il  devait  avoir  quelque  rapport  avec  l'accompagne- 
ment  des  ciUiarèdes,  en  tant  qu'emploi  des  inter- 
valles. Il  est  impossible  de  ne  pas  voir  que  les  deux 
parties  primitives  de  Vori/anum  vocal  sont  ime  imi- 
tation du  cbant  à  deux  voix  exécuté  sur  les  claviers 
de  Vorriinium.  instrument  à  eau  ou  à  vent,  et,  juste- 
ment, tandis  que  notre  polyphonie  s'est  développée, 
les  héritiers  modernes  de  la  Hyzance  du  moyen  âge, 
alors  centre  de  la  construclion  et  du  jeu  des  orgues, 
ont  conservé,  dans  leur  iuin  souvent  barbare,  une  des 
espèces  de  l'antique  organuni  vocal,  décrit  par  nos 
plus  anciens  auleurs. 


1.  Organum  simple 


Organum 
Chant 


e    Organum 
f       Chant 


Jusqu'à  preuve  du  contraire,  on  doit  donc  tenir 
Vorganuin  chanté  pour  l'imilalion  vocale  du  genre 
insiruniental  de  l'orgue  primilif.  Importé  dans  nos 
contrées  par  les  maîtres  romains  du  viii"  siècle,  son 
origine  doit  être  cherchée  par  delà,  jusqu'à  Byzance 
et  dans  la  Rome  antique. 

A  l'époque  la  plus  ancienne  que  nous  connaissions 
de  cet  art,  du  i\'  au  xi''  siècle,  on  distinguait  :  i°\'orfjti- 
num  simple,  suite  de  consonances,  quartes,  quintes  ou 
octaves,  à  deux  parties,  simples  ou  redoublées,  sem- 
blable assez  à  Vanliphonie  antique;  2"  la  dinj}honie, 
mêlée  de  dissonances  {dinplionia  zzz  dissonance),  h 
deux  ou  à  trois  parties.  On  appliquait  ces  procédés 
aussi  bien  à  la  voix  humaine  qu'aux  instruments. 
Une  voix  d'homme  pouvait  «  organizer  »  avec  la  voix 
d'enfant.  On  arrivait  donc  en  pratique  à  des  exemples 
de  ce  genre  tels  qu'il  nous  sont  donnés  par  les  maî- 
tres du  temps  : 


uu-^ 


P4#^ 


-.  ^ 


tr. 


nos  qui  v{    _     vimus,       be_ne_clî. 


cimus 


Do  . 


mi_no 


Diaphonie 


^ 


ÉÉi* 


^   f   r   r   r   r   r   f   ^   ^ 

Rex    cœ  _    li       Do  _  mi  _  ne      ma  _  ris       un  _  di        so  _    ni 


Il  faut  dire,  comme  excuse  à  ce  qui  nous  semble 
ici  dureté,  que  la  partie  organale  était  légère,  et  que 
le  chant  l'emportait  toujours  de  beaucoup  (comme 
dans  l'accompagnement  de  la  cithare  antique);  de 
sorte  qu'à  l'ellet,  on  devait  arriver  à  quelque  chose 
d'analogue  aux  sonorités  des  mixtures  et  fournitures 
d'orgue. 

Tous  les  exemples  qui  précédent  sont,  remar- 
quons-le, non  mesurés,  et  purement  et  simplement 
appliqués  au  cliant  liturgique,  soit  à  une  note  pour 
plusieurs,  soit  note  contre  note,  par  des  chanteurs 
qui  les  improvisaient  suivant  les  régies  données. 

Au  XI"  et  au  xii°  siècle,  c'est-à-dire  au  moment  de 
la  formation  de  la  mélodie  mesurée,  Vorganum  se  dé- 
veloppe dans  le  même  sens,  et  les  riches  manuscrits 
«le  l'école  limousine  de  ce  temps  nous  offrent  des  spé- 
cimens fort  curieux  de  diaphonie  à  deux  parties,  où 


la  VO.V  orgnnalis  fait  entendre  au-dessus  du  thème  des 
diminutions  tantôt  brodant  le  thème,  tantôt  l'accom- 
pagnant des  intervalles  alors  en  usage. 

Toutefois,  nous  ignorons  la  valeur  mesurée  exacte 
des  noies  brèves  de  cet  organum,  —  était-elle  même 
bien  précisée"?  —  ces  manuscrits  n'étant  pas  encore 
écrits  selon  les  principes  d'Oddington  et  de  Krancon. 
Voici  l'un  de  ces  exemples  :  ce  sont  des  strophes 
intermédiaires  d'une  prose  et  d'un  trope,  destinées  à 
être  alternées  avec  un  chœur  à  l'unisson  par  le  petit 
groupe  des  organistes  ou  chanteurs  d'orgninim,  revê- 
tus de  chapes,  et  formant  ainsi  la  «  chapelle  »,  cap- 
pella, des  musiciens;  on  les  nommait  aussi  machicots. 
J'indique  donc  par  des  notes  sans  valeur  la  partie 
organale;  la  linale,  en  pédale,  donne  exactement 
l'elTet  de  Vison  Ijyzantin,  ou  tenue  de  la  tonique  ou 
de  la  dominante,  fort  goiltée  dans  cet  art  : 
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Ce  sont  là  les  premiers  organum  écrits.  Le  genre 
fut  considérablement  développé  au  xii'-  et  au  xiii"  siè- 
cle, par  les  u  organistes  »  célèbres  de  Noire-Dame  de 
Paris;  l'écriture  à  trois  et  quatre  parties  devint  babi- 
tuelle  avec  ces  maitres,  parmi  lesquels  il  faut  citer 
PÉROTiN  etl^obertde  Saimlon,  les  premiers  inventeurs, 
très  probablement,  du  Motet. 

Ces  usages  s'iniplantrrent  et  se  développèrent,  et, 
sur  l'antique  organum,  des  musiciens  anglais  du  siii'' 
ou  du  xiv=  siècle  greffèrent  un  genre  de  faux-bourdon 
à  trois  parties,  s'improvisanl  comme  la  diaplionie 
primitive,  mais  employant  au-dessus  de  la  basse  la 


tierce  et  la  sixte,  avec  une  voix  de  dessus,  falsum  ou 
fausset,  et  une  voi.x  intermédiaire,  le  bourdon. 

Dés  ce  moment,  c'est  le  genre  qu'on  intercale  de- 
préférence  dans  certains  chants  religieux,  les  proses 
par  exemple.  Mais,  tandis  que  le  grand  chœur  à  l'u- 
nisson faisait  entendre  le  plain-chant  liturgique,  le 
petit  chœur  des  organistes  exécutait  de  son  côté  le- 
faux-bourdon,  en  employant  les  valeurs  mesurées  el 
les  cadences  feintes  de  l'art  nouveau. 

Dès  le  xiii°  siècle,  on  note  donc  parfois  et  l'on  exé- 
cute ainsi  les  proses;  voici,  par  exemple,  le  début  de 
la  prose  Veni.sancte  Spiritiis,  réalisé  en  faux-bounlun 
de  cette  espèce  : 
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Du  mélange  de  Vorganicm  primitif,  à  deux  parties, 
n'employant  ni  la  diminution  dans  le  rytlime,  ni 
d'autres  intervalles  directs  que  l'octave,  la  quinte  ou 
la  quarte,  avec  la  diaphonie  plus  développée,  où  le 
ryllime  mesuré  s'introduit,  el  le  faux-bourdon  si  per- 
fectionné, où  la  tierce  et  la  sixte  trouvent  leur  em- 
ploi, de  ce  mélange,  soit  la  musique  polyphonique 
proprement  dite,  avec  ses  diverses  espèces,  fixées 
■dès  le  xni°  siècle. 

DÉVELOPPEMENTS  DE  LA  MÉLODIE  MESURÉE 
ET  DE  LA    POLYPHONIE 

C'est  avec  les  compositeurs  de  pièces  profanes, 
■comme  les  trouvères,  que  la  mélodie  mesurée  prit  son 
essor.  Nous  avons  laissé  le  chant,  au  xii"=  siècle,  avec 
les  chœurs  religieux,  le  r°"iaiquable  solo  du  drame 
liturgique,  le  lai  populaire,  l'estampie  dansée.  Nos 
trouvères  vont  fusionner  tous  ces  éléments,  et  à  la 
.grâce  de  la  mélodie  grégorienne  joindront  les  carac- 
tères de  la  musique  dansée,  et  de  la  primitive  chan- 
son de  gestes,  dont  les  immenses  laisses  vont  se 
réduire  aux  proportions  plus  délicates  des  conduits 
•ou  des  rondeaux. 

A  la  France  surtout  revient  l'honneur  de  cet  exquis 


développement  Je  la  mélodie  médiévale  :  au  nord 
comme  au  midi,  les  cours  d'amour  vont  susciter  la 
plus  giacieuse  eftlorescence  musicale,  dont  les  jon- 
gleurs et  plus  tard  les  méiiesirels  iront,  de  droite  et  de 
gauche,  dire  le  répertoire  dans  les  chAteaux  el  sur  les 
places  publiques,  en  s'accompagnant  de  la  diaphonie 
primitive  de  leurs  violes,  rebecs  ou  chlfonies.  Au 
xv  siècle,  les  jongleurs  musiciens  se  séparèrent  des 
autres,  sous  le  nom  de  ménétriers:  ils  eurent  des 
écoles  de  ménestrandie  et  s'élirent  un  «  roi  des  mé- 
nélriers  ». 

Si  nous  cherchons  à  différencier  les  formes  musi- 
cales de  cette  époque  par  les  noms  que  nous  trouve- 
rons employés  chez  les  troubadours  et  les  trouvères, 
il  faudra  prendre  garde  que  ces  noms  désignent  sur- 
tout la  forme  littéraire. 

Ainsi,  au  xni''  siècle,  lai  et  deseort  qualifient  un  genre 
unique  de  jioésie  ou  de  musique. 

Mais  la  répétilion  monotone  de  la  phrase  type  du 
lai  primitif  n'est  plus  de  règle,  ou,  pour  mieux  dire, 
la  phrase  est  elle-même  assez  longue  et  intéressante 
pour  être  répétée  deux  fois  ou  trois,  et  souvent  avec 
une  intéressante  variation,  soit  pour  ne  pas  repro- 
duire exactement  le  même  chant,  soit  pour  mieux 
marquer  la  cadence  finale  : 
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Aussi  la  musique  du  lai  prend-elle  bientôt  un  ca- 
ractère plus  libre,  et,  au  lieu  de  changer  à  chaque 
strophe,  quelquefois  deux  strophes,  comme  dans  la 


séquence,  ou  trois,  se  chantent-elles  sur  une  même 
mélodie;  petit  à  petit,  le  lai  se  rapproche  de  la 
chanson  : 
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Ke    riens     ki    soit 


Au  poinl  de  vue  musical  donc,  à  part  le  lai,  dont  la 
forme  est  caractéristique,  les  autres  pièces  des  au- 
teurs de  ce  temps  se  rattachent  toutes  à  la  forme  qui 
a  prévalu  dans  la  chanson,  quelque  nom  qu'on  leur 
donne,  sirvente,  conduit,  rondeau,  elc,  qui  désignenl 
surtout  le  genre  littéraire. 

Nommer  les  troubadours  du  Midi  et  les  trouvères 
du  Nord,  c'est  en  même  temps  nommer  les  musiciens 
que  les  poètes,  —  ils  étaient  l'un  et  l'autre  ;  —  tantôt 
ils  exécutaient  eux-mêmes  leurs  œuvres,  tantôt  ils  les 
laissaient  aux  jongleurs,  qu'ils  entretenaient  s'ils  en 
avaient  les  moyens,  et  qui  s'en  allaient  les  répétant  de 
droite  el  de  gauche,  dans  les  châteaux  ou  les  fermes. 

Ces  poètes-musiciens  se  rencontraient  dans  toutes 
les  classes  de  la  société;  moines  et  comtes,  fermiers 
et  marquis,  marchands  ou  clercs'.  Les  citer  serait  trop 
long  et  fastidieux. 

Parlons  seulement  des  principaux,  de  la  fin  du 
XI"  siècle  jusque  vers  le  xiV;  dans  la  France  méridio- 
nale, la  liste  des  troubadours  nous  offre  d'abonl  (ïciL- 
LAUME,  comte  de  Poitiers  et  duc  d'Aquitaine,  qui  gou- 
verna de  1089  à  1127;  il  prit  part  à  lacroisade,  plutôt 
par  esprit  d'aventure,  car  les  chroniqueurs  nous  par- 
lent de  lui  comme  d'un  »  ennemi  de  toute  pudeur  et 
de  sainteté  »  et  un  «  des  plus  grands  suborneurs  de 
femmes  »,  quoique  bon  chevalier  d'armes  et  d'une 
glande  libéralité. 

Marcabru,  t'iascon,  dans  la  première  moitié  du 
xii"  siècle,  le  plus  ancien  lioubadour  dont  les  manus- 
crits nous  aient  conservé  des  pièces  accompagnées  de 
leur  musique-. 

Bkrnahd  de  Ventadour,  fils  d'un  domestique;  après 
de  nombreuses  aventures,  se  fil  moine  à  l'abbaye  de 
Dalon,  où  il  mourut  vers  la  fin  du  xu''  siècle. 

PiKRHE  d'.\uvergne  (1148-1200),  Pierre  1îoi;er 
contemporain,  dont  la  vie  présente  beaucoup  de 
poris  avec  celle  de  Bernard  de  Ventadour,  mort  mo 
de  Grammont. 

Giraud  de  Borneil,  Limousin  (1174-1220  envi 
célébré  par  Dante,  en  même  temps  que  Arnaud 


niel  (1180-1200  environ),  de  Hibérac,  égaler 


,it  vanté 


figourdin; 
bon 


par  Pétrarque. 

Bertrand  de  Born  (1140-1207  cnvironl     . 
«  bon  chevalier  et  bon  guerrier,  boi-" 

troubadour,  instruit  et  parlant  bien  „,,•  , 

,,  ,.  ,,,_..  ,', q"i,  avec  des 

Pierre   Vidal    117o-121o   eiivr,,-,   ,•       ,.       . 

,  ,  ,   ■     .  ,  .'Uiation  d  un  fou  ; 

œuvres  remarquables,  a  laisse  l4  .  „•„-,  >,  •       .       ' 
J         ,      ,  s.  cest  lui  qui,  en 

ses  aventures  furent  extravasitiej,rat  s'apprêta    -'i 
1202,   lorsque   Boniface    de  pp  oai„)„    _,;,'  ,' 

'    ,     ^  ,,  "^  sainte,  entonna  le 

passer  la  mer  pour  aller  en 

chant  de  la  croisade.       ,,  mr/.'  ...j  j  ,-.. 

FouLocEs  de  Mars-  "".'!""  ^^^'^f^  -^  ^^enes 
établi  en  ce  pavs,,;^  ^^''"■.f^'^'î"';"^^.'^^  cours  des 
seigneurs  du  M>4'"^  '"°'"«  cistercien,  puis  évê- 

que  de  Toulou/\*^-*^^' 
,„  ,i„Aeiras  (1 


avons  déjà  lao""''  histoire  a  propos  de  1  estampie 


RoY-iie  ce_les  tre,  Biierfu 

1.  Voyez  Hcstori.  Histoire  de  la  littérature  provcurnle,  éditif 
çiiise,  p.igfis  3;î  it  iu  ;  et  Aubry,  Un  Coin  pittoresque  de  la  vie  ar^ 
au  treizième  siècle,  l'aris,  inoi. 


180-1207),  sur  lequel  nous 
ire  à  propos  de  l'estampie. 
Dans  la  Ff  ''^'  Nord,  la  liste  n'est  pas  moins 
i„jiSj,ggg.^',il,,  Jique  nous  soyons  moins  bien  rensei- 

"néssurl.ib7P'"'^'^^"°^'^°"^P°'''^'^''*''''""^^'"^*'' 
^jij^jj.Qj,,    /comme  ceux  du  Midi,  une  académie 

de  «  ca  sar  P°"'  ®"  conserver  le  souvenir. 

Citnr-  d'//'  ''^^  P'"^  anciens  trouvères  du  xii'^  siè- 
cle •  ôxcri  Bétbune;  Blondel  ou  Blondeau  de 
Nesle'IIi»'^"  xviii=  siècle  par  un  opéra-comique; 
Baou'lie/l'''  P'"^  connu  sous  son  titre  de  Chate- 
,  dont  les  œuvres  ont  eu  plusieurs  édi- 
un  siècle  et  demi;  viennent  ensuite,  vers 
TiER  de  Dargieset  Colin  Muset,  Picards 
co  j'ie/ 1"  Jcédents,  et  dont  j 'ai  cité  des  fragments. 

'  TiiiiiAL!T  IV,  comte  de 

f  y,iirtiie  et  de  Brie  et  roi  de  Navarre,  dont  le  rôle 
'/'or/e  fut  si  important  (120l-12:ji|,  et  dont  les 
vrrfurent  aussi  plusieurs  éditions,  depuis  le  mi- 
>ii  /xviii''  siècle. 

ER  de  Coinci,  moine  de  Saint-Médardde  Sois- 
ille  au  grand  séminaire  de  laquelle  on  conserve 
uscrit  de  ses  œuvres).  Les  mélodies  de  ses  lais 
ses  chansons  pieuses  sont  parmi  les  plus  ravis- 
et  les  plus  caractéristiques  de  cette  époque  : 
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ilif-es  par  I'.  Aubry,  Jcanroy  et  Dejennne,  Quatre  Poésies  de 
u,  l'iiris,  190i. 
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cha  -  cun     !o     qu'il  ainl    et       lot 

Adam  dcIaUassée,  mort  on  1280,  clianoine  de  Saint- 
Pierre  do  Lille,  fut  un  reniarqualile  compositeur,  sur- 
tout de  pièces  religieuses,  publiées  eu  1858  par  l'abbé 
Carrai. 

En  Adam  de  la  Halle,  enfin,  le  »  Bossu  d'Arras  », 
contemporain  du  précédent  (environ  1210-128"),  nous 
avons,  pour  ainsi  dire,  le  compcndium  du  xni°  siècle 
musical.  Depuis  l'édition  de  ses  œuvres,  par  De  Cous- 
semaker,  en  1872,  on  a  souvent  donné  des  extraits  de 
ses  pastourelles,  et  le  Jeu  de  Robin  et  Mai-inn  a  été 
goûté  par  lout  le  monde.  Adam  de  la  Halle  fut  un 
mélodiste  et  un  polyplioniste,  et  il  a  laissé,  eu  tant 
qu'œuvres  litléraires  et  musicales,  trenle-quatre  clian- 
sons,  dix-sept  jeu-v-partis^  seize  rondeaux,  dont  un 
noël,  cinq  motets  profanes,  le  Jeu  d'.\dam,  celui  de 
Robin  et  Marion,  celui  du  Pèlerin  et  diverses  autres 
compositions. 

Au  xiv"  siècle  et  au  xv^,  la  musique  nouvelle  a  déci- 
dément conquis  droit  de  cité;  compositeurs  et  théo- 
riciens se  succèdent,  développant  et  puriliant  l'art 
mesuré  et  polyphonique  :  parmi  eux  nous  compterons 
des  gens  de  grand  talent  : 

Jehannoï  de  Lescurel,  au  commencement  du  xiv"  siè- 
cle, dont  les  œuvres  sont  empreintes  d'un  profond 
sentiment'. 

GiiLLAKMEdeMachaut,  néàMachaut,  près  de  Rethel, 
en  1284,  mort  en  1369;  un  des  plus  remarquables 
théoriciens  et  compositeurs  de  ce  temps.  On  remarque 
pour  la  première  fois,  dans  ses  œuvres,  la  minime, 
note  encore  plus  brève  que  celles  jusqu'alors  usitées, 
et  au  moyen  de  laquelle  len  tenant  compte  du  mode 
de  transcriplion  que  nous  avons  adoplél,  plusieurs 
de  ses  compositions  peuvent  être  notées  avec  des 
mesures  à  612  ou  à  12/16,  comme  ses  «  chansons 
balladées  ».  On  chanta  une  de  ses  messes  (peut-être 
fut-il  le  premier  auteur  qui  ait  écrit  une  «  messe  en 
musique  »)  au  sacre  de  Charles  V. 

Philippe  de  Vitry,  évèque  de  Meaux  (environ  1285- 
1361),  contemporain  du  précédent,  fut  un  maître 
théoricien  de  grande  valeur,  dont  les  travaux  ne  con- 
tribuèrent pas  peu  au  développement  de  la  musique 
de  son  temps. 
Jean  de  Mûris,  ou  de  Meurs,  fut  encore  plus  impor- 
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tant  que  le  précédent;  chanoine  de  Nolre-Daini'  de 
Paris,  et  professeur  de  mallK'matique  et  d'astrono- 
mie à  la  Sorbonne,  il  est  un  des  plus  grands  esprits  de 
son  temps.  Ses  œuvres  théoriques  eurent  un  succès 
considérable,  et  plusieurs  do  ses  compositions  poly- 
phoniques sont  renfermées  en  divers  manuscrits. 

L'école  anglaise  brilla  alors  avec  Binxiiois,  qui  fai^ 
sait  partie,  en  1437,  de  la  chapelle  des  ducs  de  liou^ 
gogne,  et  Dunstaple,  qui  passa  sa  vie  dans  son  p^ 
d'origine.  Plusieurs  de  leurs  œuvres  les  plus  renuir/' 
blés,  chansons  avec  instruments,  ont  ele  recen;' 
éditées  à  Londres,  ainsi  que  des  pièces  de  DuÇl 

Guillaume  Dufay  est  le  nom  de  plusieurs  rn,'|i„p   ' 
depuis  le  milieu  du  xiv«  siècle  jusqu'au  c(]^- 
ment  du  xvi=.   Le  plus  important  loulelVpçjj     ■ 
1400,  mourut  en  1474'î  dirigeant  alors  1^^  ^  j  z^- 
la  cathédrale  de  Cambrai;  il  avait  élé,^e    puis    1p 
chantre  de  la  chapelle  pontificale  df  ]e  nrinrin-i| 
Philippe  le  Beau,  duc  de  Bourgognejeuvres  eurent 
maUre  du  xV-  siècle,  et  celui  donî  foute  l'énoaup 
la  plus  grande  intluence  sur  le  slla  musique  nié 
suivante.  En  lui,  peut-on  dire,  rient  à  l'art  rin  lo, 
diévalfov  ""S  successeurr"" — if^-,  .  ■,~^"  -  ■"'^'    • 
Bcnai-»,  S'V.Q. 

Tels  sont  les  n"'"^""''  recherches  et  les 
inspirations  trai/^''''"'  lentement  l'art  musical, 
jusqu'à  l'amenW  .«ouplesse  de  formes  que  révé- 
lera Josquiu  de/*  ^ ''\"," ''" -^''°  ^'^'='^- 

Pour  la  raél/°"  ^  "'^J*  ^^  quelques  exemples 
typiques  dan/P^'^'^'^  précédentes;  quant  à  la 
marche  ascei/  ^''^  ''"^  polyphonie,  elle  dut  beau- 
couD  à  .1  for/P'''''-^®  MOTET,  où  les  musiciens  cher- 
chaien  en  /''n'urant  plus  ou  moins  les  valeurs, 
à  fair  conJ^  ^'^^  mélodies  données. 

Eniiêni/'P^'  ''^  s'essayaient  à  développer  des 
thèns,  sr"  eux-mêmes,  soit  par  l'adjonction 
d'h?monr^'^'^*^''  ^°'''  P^''  ''^  recherche  des  imi- 
liilKs  diï  ■'''"'  siècle,  tantôt  pour  les  voix  seules, 
(Jtfjyistruments,  comme  le  sont,  au  xv-  siècle, 
I  chau"  'le  Binchois,  de  Dufay,  de  Dunstaple  =. 
eutyconnaitre  quelques  exemples  typiques  de 
(e  i^ition?  On  me  permettra  d'en  reproduire 
iprgie  de  mes  études  sur  ce  sujet  2. 


o 


r^ 


-^ 


-TT- 


^ 


nr^, 


^ 


m=' 


M=: 


►  1.  Elles  ne  sont  point  encore  éditées,  ainsi  (Ui  reste  que  les  ' 
■du  suivant;  mais  un  choii  fait  et  transcrit  par  M.  l'ierre  Aul,  • 
ses  conférences  de  l'école  des  Hautes  IJtudcs  sociales  y  a  éti\  . 
-en  i904,  par  M™»  A.  Gastoué,  qui  s'est  particulièrement  a 
rinlcpprilation  de  notre  vieille  musique.  ■ 

2.  Les  cours  ducales  et  royales  entretenaient  grand  rer^V 
rumenls,  surtout  tenus  par  des  Anglais  et  des  Irlandais 

Copyright  hy  Ch.  Delaf^rtne,  Î9î3. 


'V Epine,  au  xtii»  siècle,  parlait  de  la  chanson  d'Aélis 
Que  uns  Irois  sone  en  sa  rote 
(Qu'un  Irlan.lais  fait  résonner  sur  sa  rollo). 
Les  mrmcs  avaient  introduit  la  harpe;  au  xv»  siècle,  on  loue  les 
Il  harpeurs  »  anglais  de  la   rour  de  Bourgogne. 

3.  L'i  .ï/(i5jy».?  a  Avit/non  ci  >lans  leComtat.  du  quatorzième  au  il ix- 
hnitième  siècle,  dans  la  Jticista  musicale  italiana,  1904  (tirée  ù  part). 
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Et  in  terra 
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rr 
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^yntr 
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TV 
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Tu  soins  Dominus 
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Jpsn  Chrisle 
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4 


^ 


n=r 
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Ë^tf 
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rrr- 
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e_iei     _      son      fRiournelle  instrumentale?) 


se  _    re 
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TT 


On  pourrait  enfin  résumer  l'art  populaire  j^^  de  1  l'une  pastourelle  anonyme  du  xiii»  siècle,  l'autre  chan- 
ces maîtres,  par  la  comparaison  de  ces  deux  •:;^vjes,  |  so-i  faite  pendant  la  guerre  de  Cent  ans'. 

;,     ^.j       J.  I r— ^ 


^mm 


:± 
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L'au.lrier       en       u    .'ne       pra     _       e    _    le        Trou-vai 
Moull     fu  a   -    ve    -  \anl      et  be  _    le  et       cor 


1.  Aubrj-,  les  Plus  Anciens  iliinumeiils  de  In  musique  franraise.   1  gin.iui,  [.lusieurs  des   pièces  méloiliques  les  [jlus  remarquables  du  , 
l  ans,  1905,  où  l'on  trouvera,  avec  la  photographie  des  manuscrits  ori-  |  ïi-  au  xvi-  siècle. 
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Très,  tout         main  _(e 
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Gen_tilz  galaus  .de...  Fran 
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Qui     en        la  ^guerre  al.^ 


_lez         Je  vous  piy  qu'il  vous  plai  .     se     mona.^mi 


Voilà  donc  la  mélodie  française  dans  sa  forme  na- 
tive, et,  si  nous  la  rapprochons  des  vieilles  chansons 
populaires  conservées  dans  les  pays  de  tradition,  nous 
ne  serons  pas  surpris  de  voir  que,  mieux  que  les  mu- 
siciens de  carrière,  les  bergers  des  montagnes  ou  des 
plaines  ont  gardé,  dans  leurs  naïfs  refrains,  les  meil- 
leures formes  de  notre  vieille  musique  nationale. 


APPENDICE 


au  XI'-'  siècle'.  Cependant 
reçut  diverses  modifica- 


au  , 


Les  Notations  musicales 

DU  V"   AU   XV"  SIÈCLE 
I 

Au  v«  siècle,  les  antiques  notations  grecques  étaient 
h.  peu  prés  tombées  en  désuétude,  mais  nous  trou- 
vons deux  grandes  formes  de  notation,  parties  de 
principes  ditférents,  et  qui,  en  se  transformant,  ont 
abouti  à  notre  notation  actuelle  : 

a)  notation  alphahéti'juc; 

b)  notation  au  moyen  à'acceiits. 
A.  1.  —  La  plus  ancienne  de  ces  notations  alpha- 
bétiques est  celle  de  la  gamme  maijique,  remontant  à  ^"t 

une  haute  antiquité,  et  se  servant  des  sept  voyelles  "ei"  y  .        ,  ,- 1     ,„ „^.,„,o-o:t  i<,= 

'        '  ,     ,  ■  .       nriio^omiue  dans  la  précédente,  on  réunissait  les 

crecQues  a,  s,  T, '.,0,  u,  (jj,  correspondanla  une  oclavf  ""'er  ,•     ■,•,,,  ,,  „■,  i„i.,<.  i,.,„t 

"      ^  >    .    I.   >   >    >     I  1  ,  ,,    ,J  grouper.  Ainsi  1  H<  (^!(i'an( /aJCfS  (plus  haut, 

est  noté  de  celte  manière  dans  les  manuscrits 

d'Arezzo  : 

D  D  C  D  E  E    EG  E  D  EC  »,  etc. 

3.  -    D'autres  maîtres  employaient  les  letti'es  de 

Iphabet  autrement  cnmliinées,  comme  par  exemple 

/s  initiales  des  noms  antiques  de  prosliimbanomènc. 

iypate,   Uchanos,  etc.,  qui  restèrent  en  usage  dans 

l'enseignement  pendant  le  cours  du  moyen  âge. 


U  - 
■elle  fixe 

plus  de  facilité,  de  désigner  les  notes  ("nze  pre- 
du  système  de  la  double  octave  par'^/a grave 
mières  lettres  de  l'alphabet,  Arepréf 
ou  ton  hypodorien,  donc  :  ^ 

A  BlC  D  V.\V  G  H  IlK  lLpi!.^— «^ 

I  I  .y  2  lu...     <^   '( 

1/2  Ion  1/2  loi)  ■     ■''•^ 

/mentiires,  on  indiquait 
Au  moyen  de  signes L,,arm<miques,  on  quarts 
le  SI  M  '  penche)  e^  If  i(„g  naturels  de  la  gamme; 
de  ton  places  dans  1( 
ils  restèrent  en  usa 
cette  échelle  alph 

'"v^'     ••  A'''  ^"  grave  un  degré,  sol. 

Vers  an  900, /g^\  grec;  puis,  au  lieu  de  conti- 
mdiqm  par  le  r /premières  lettres,  on  en  garda 
nuerlr5eriedes/jjjyj(.u|gg  p^^p  j^  première  oc- 
seuleient  sept/~Qur  la  seconde,  les  minuscules 
lave,  *s  ni  mu 
redoo'ées  po/ 

abcdefg  aabbccddeeffgg 

(tmes  de  b,  correspondant  au  s/,  sont 

mol  et  notre  bé  quatre,  employées 

iècle,  pour  signifier  :  le  bémol  fa  natu- 

/■((  dièse,  jusqu'à  ce  que  le  signe  du 

rement  déformé,  devint  le  signe  du  dièse. 

on,  toujours  en   usage,  était,  dans  le 

'n  âge,  celle  des  écoles;  elle  servait  à  dési- 

ons  du  monocorde  et  à  apprendre  les  mé- 


FA 

■s  di 
vfJes  no 

a"*'' 
■,,  le  h 
-arre 
Cette 


finale  mixolydienne  rc'  lU  si(b)  la  sol  fa  mi;  probabh ''-'" 

ment  est-elle  égyptienne.  Les  chants  notés  de  cet  P 

façon  sont  en  ii/lkme  libre,  et  les  voyelles  unies  r  "6 

groupes  rutlimiques  de  deux,  de  trois,  etc.,  mèlés/l    (u  FE  DE  D 

diverses  manières. 

Le  clianl  gnostique  que  j'ai  donné  plus  haut,  p/ 
est  ainsi  noté  dans  les  papyrus  : 


TiUO)  ar/.  acoa  awa  atr^:  uu)  afj  i  a  ï)  s 
Celte  écriture  resta  en  usage  jusque  vers  le  vir 


A  cette  époque,  et   surtout  sous  l'i 
du  traité  de  Boèce,les  musiciens  prirent  l'usr 


icei 

'jUrl       l.  Voir  pour  te  détail  mes  Oriijines,  déjà  citées. 


/ 


sso 


E.VCA'CrMPÉDfE  DE  LA  Ml'SrOUE  ET  DICTIOX XAIRE  DU  CO.VSEHVATOrnE 


B.  i.  —  La  notation  par  accents  est  basée  sur  des 
principes  que  j'ai  exposés  tout  au  long  dans  cette 
même  encyclopédie,  ht  Musique  byzantine,  V,  p.  bo3  et 
s.,  et  qu'on  peut  résumer  ainsi  :  l'accent  aigu,  marque 
de  l'accent  ou  syllabe  tonique,  indique  un  son  plus 
élevé;  l'accent  grave,  l'inverse;  l'accent  circonflexe, 
droit  ou  renversé,  une  combinaison  des  deux.  Le  point 
et  l'apostrophe  indiquent  des  notes  tenues  ou  répétées. 
De  ces  accents  sont  sorties  les  figures  nommées  d'a- 
bord notes  usuelles,  puis  nenmes. 

Le  stade  le  plus  lointain  de  cette  notation  est  repré- 
senté par  des  manuscrits  grecs  du  v"  siècle;  déjà,  à 
cette  époque,  les  signes  primordiaux  sont  modiTiés  ou 
groupés  par  formules,  et  un  seul  signe,  sur  un  mot 
ou  un  membre  de  phrase,  suffît  à  rappeler  au  lecteur, 
au  chanteur,  la  mélodie  à  adapter  à  ce  passage. 
C'est  du  même  principe,  en  somme,  que  procèdent 
les  tamiin  hébreux,  et  déjà  un  auteur  du  in=  siècle, 
Censorin,  fait  allusion  à  cet  emploi  des  accents  dans 
la  musique.  Toutefois,  tandis  que  les  signes  hébraï- 
ques sont  iixés  à  ce  moment,  la  notation  par  accents 
va  se  développer  en  des  sens  divers,  à  Constantinople 
et  en  Syrie  d'une  part,  en  Occident  et  surtout  à  llome 
d'autre  part. 

2.  —  Les  exécutants  de  la  musique  religieuse,  ayant 
appris  par  cœur  les  mélodies  au  moyen  du  monocorde 
et  de  la  notation  alphabétique,  se  servent  des  combi- 
naisons d'accents  comme  d'une  sorte  de  sténographie 
en  même  temps  que  d'un  aide-mémoire.  Puis,  entre 
le  IX'  et  le  xii°  siècle,  cette  notation  se  perfectionne 
et  fait  abandonner  même  les  notations  alphabétiques 
auxquelles  ellg  était  d'abord  jointe,  et  bientôt  Guy 
d'Arezzo  va  It^cer  son  écriture  sur  lignes. 

Mais  ij||j^^-iiux  formes  primordiales  et  à   leur 


/ 


3 


\,  accent  aigu  ou  virga,  acuta,  son  plus  élevé. 

2,  accent  grave  ou  gravis,  son  plus  grave. 

3,  circonflexe,  /lexa,  2  sons,  aigu  et  grave. 

4,  circonflexe  renversé,  2  sons,  grave  et  aigu. 
K,  point,  punctum. 

6,  apostrophe  (deux  apostrophes  :  hi  on  distroplia; 
trois,  tristroplia),  apostropha  ou  strophicus. 

Ces  signes  se  transformèrent  petit  à  petit  jusqu'à 
ces  formes  : 


/ 


♦ 

2 


1"^ 
3 


3 

•t 


'9 

6 


clivis,  et  au  4  celui  de  podalus  ou  de  pes.  Les  autres 
combinaisons  principales  prirent  les  noms  de  : 

J*  scanclieiis,    \\  climacus,  ,^\,  torculus,  \     por- 
rectus,  "t  pressus. 

Hesupinus  est  le  qualihcatif  du  signe  dont  une  note 


remonte  après  la   dernière 


V  ^^ 


flexus  est 


Vers  le  xi''  siècle,  on  donna  au  groupe  3  le  nom  de 


l'inverse  :       L  1        ;  pi'sopunctis  se  dit  d'un  neume 

précédé  de  punctum       |  *;  suhpiinctis,  d'un  neume 

qui  en  est  suivi  ^'\. 

Enini,  on  donne  à  l'apostrophe  une  signification  de 
note  tremblante,  ainsi  qu'au  quiiisma  ^  (cf.  nota- 
tions byzantines),  et  l'on  écrivit  d'une  façon  spéciale 
les  notes  correspondant  aux  syllabes  semi-vocales  et 

liquescentes      '    U  etc. 

Kn  résumé,  les  notes  étaient  groupées,  comme  avec 
les  notations  alphabet  iqu  es,  c/inr/fieéifmeîU  ("(/(( /ra/en<à 
un  temps,  sans  aucune  subdivision  :  la  virga,  le  gravis, 
le  punHwn,  le  strophicus,  le  quiiisma  =:  un  temps  bi'ef. 

Les  diverses  formes  de  flexa,  2  sons  =  2  temps  brefs 
ou  un  long.  Les  groupes  de  trois  sons,  3  temps,  etc. 

C.  1.  —  Cette  notation  était,  dès  le  ix'' et  peut-être 
le  viu"  siècle,  appelée  nota  romana,  ou  «  notation  ro- 
maine ».  A  mesure  que  les  chantres  romains  l'intro- 
duisirent en  Occident,  elle  se  différencia  en  diverses 
classes,  correspondantaux  principales  écoles  de  chant: 
messine,  de  Metz; /'/■anroisf',  de  Paris;  sangatlienne,  de 
Saint-Gall;  aquitaine,  du  Midi  et  de  l'Espagne,  etc. 
On  les  distingue  généralement  en  neumes-accenis,  à 
points  liés  ou  à  points  détachés,  suivant  la  manière 
dont  sont  groupés  les  premiers  éléments.  On  distingue 
aussi  les  notations  chironomiques,  lorsque  les  notes 
sont  simplement  placées  côte  à  côte,  comme  dans  les 
exemples  ci-dessus,  et  les  notations  diastématiques, 
lorsqu'elles  indiquent,  par  leur  place  au-dessus  ou 
au-dessous  d'une  ligne  imaginaire,  la  hauteur  ou  la 
gravité  plus  ou  moins  absolue  des  sons. 

2.  —  En  même  temps,  plusieurs  maîtres  imagi- 
naient de  nouvelles  notations  d'école  :  la  notation 
dasiennc,  employée  par  Ilucbald,  d'après  les  mêmes 
principes  (un  son  =  un  temps),  formée  de  transfor- 
mations de  l'esprit  doux  {daseia)  des  Grecs;  une  nota- 
tion par  lignes,  en  indiquant  au  début  des  lignes  les 
intervalles  des  tons  et  demi-tons. 

3.  —  Guy  d'Arezzo  fondit  toutes  ces  notations.  Il 
emprunta  à  la  dernière  les  lignes  de  la  portée,  aux 
notations  alphabétiques  les  lettres-clefs,  et  enfin  plaça 
les  neumes  sur  lignes,  sans  rien  changer  à  la  valeur 
propre  des  notes,  comme 


gf=^-N-TîrJ- 


Transcription    éc[uivalente 


w 


f^^ f%r^ 


r  r  f^- 


^   -^'      l«-niwj— ^ 


^ 


^ 


Telle  elle  fut  ainsi  reçue,  telle  la  notation  se  perpétua  ; 
telle  on  la  restaure  de  nos  jours  dans  son  intégrité '. 


II 


A  ce  moment  même,  la  musique  mesurée  allait  sor- 
tir de  ses  langes.  Les  iuventeurs  de  sa  notation  em- 


pruntèrent à  la  précédente  la  portée,  les  clefs  et  une 
partie  des  signes,  qu'ils  combinèrent  en  ligatures  di- 
verses. La  notation  mesurée  employa  dès  lors,  en  leur 

donnant  un  sens  proportionnel  :    |  longue,  ■  brève, 

1.  On  pourra  se  re[)orter  nui  divers  cours  du  chuot  grégorien  pour 
les  détails  qui  seraient  ici  oiseux. 
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^  semi-brève  (d'un  emploi  très  rare).  La  longue 
parfaite  va.\ail  3  brèves;  la  lirèvo  parfaite,  trois  scmi- 
brèvex.  Cotio  pro|icirlion  ou  prolation  paifaite  ou  ter- 
naire était  la  seule  employée  des  prcniiers  maîtres 
qui  écrivaient  en  mesure,  comme  on  a  pu  le  voir  par 
les  exemples  cités.  Je  n'entrerai  pas  dans  le  détail  des 
règles  compliquées  de  cette  notation  :  je  donnerai 


seulement  le  résume  des  principales  lif^atures  telles 
qu'elles  furent  lixées  dans  la  seconde  moitié  du  xni" 
siècle  (notation  frnnroniennc,  ainsi  nommée  de  Fran- 
con  [voir  p.  \\~\  \,  qui  en  lixa  les  rèi;les). 

V.n  donnant  à  la  loii'.'ue  parfaite  l'équivalence  de  la 
noire  pointée,  et  à  la  brève  celle  de  la  croche,  nous 
obtiendrons  les  équivalences  suivantes  : 


^j  =^Ji  IV  JJ/  ^'^-  N-^^- iv^-^  n-r) 


On  voit  qu'il  y  a  là  un  art  tout  dillérenl  de  la  notation 
du  chant  préi^orien;  et  si,  pendant  l'époque  de  déca- 
dence finale  de  ce  chant,  et  au  début  de  sa  restaura- 
tion, on  attribua  à  certaines  notes  du  plain-cliant  des 
valeurs  proportionnelles,  ce  fut  par  une  rcfirettablo 


confusion  des  nenmes  avec  la  notation  mesurée^du 
xiu°  siècle,  d'où  est  sortie,  à  partir  du  xiv«  siècle,  notre 
notation  moderne,  comme  le  montreront  excellem- 
ment d'autres  collaborateurs  de  cet  ouvrage. 

Amédée  GASTOL'É,  1906. 
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PÉRIODE   DU   CONTREPOINT   VOCAL 

FLANDRE,  ANGLETERRE,  ITALIE,  ALLEMAGNE,  ESPAGNE,  FBANCE 

(De  la  fin  du  XI'  à  ta  fin  du  XVII'  siècle) 

Par  P.    et   L.    HILLEMACHER 

rREMIKKS    GBANnS-ritlX    DK    ROMK    (*) 


Les  rares  et  très  vagues  documents  que  l'on  pos- 
sède sur  ce  que  pouvait  être  l'art  musical  chez  les 
tJrecs  —  et  l'arcbéolo^-'ie,  en  cette  matière,  n'est  pas 
parvenue  à  remonter  plus  avant  —  autorisent  à  dire 
que  l'antiquité  a  complètement  ignoré  la  polyphonie 
et  que,  pendant  de  longs  siècles,  les  voix  ont  chanté 
à  l'unisson,  tandis  que  le  rôle  des  instruments  se 
réduisait  sans  doute  à  les  renforcer,  soit  que  la  tlùte 
doublât  servilement  ce  chant,  soit  que  la  déclamation 
fût  ponctuée  de  quelques  notes  pincées  sur  les  cordes 
de  la  lyre  ou  de  la  cithare'.  Donc:  monodie  ou  mi'- 
lopée,  mais  pas  la  moindre  trace  de  combinaisons 
vocales  ou  instrumentales. 

C'est  seulement  vers  la  fin  du  xi»  siècle  de  notre 
ère  que  l'on  découvre  les  premières  manifestalions 
de  groupements  mélodiques,  sous  une  forme  rudi- 
mentaire,  il  est  vrai,  et  des  plus  barbares  :  au  cantus 
(irmus  ou  plain-chant  liturgique,  des  moines  musi- 
ciens avaient  imaginé  —  sans  doute  pour  utiliser 
celles  des  voix  à  qui  leur  registre  ne  permettait  pas 


(')  Paul  Millimaclier,  i87G. 

Lucien  liilieiuacher,  1880. 

I.  •  La  Jéclamnlion  parlée  sur  un  aocompagncmcul  inslrnmcntal 
êlail  d'un  usage  assez  frcqueut  ilans  le  théâtre  grec.  L'œuvre  îles 
grands  tragiques  en  ûiïre  do  nonibrcui  exemples.  Tantôt.  sé[>aré9  net- 
temeat,  reltc  déclamation  accompagnée  et  le  chant  alternaient;  tan- 
tôt ils  se  mêlaient  au  point  que,  dans  la  même  phrase  poélique^et 


les  sons  aigus  ou  les  sons  graves  —  d'adjoindre  un 
autre  chant,  noie  contre  note,  sorte  d'accompagne- 
ment parallèle  dont  l'effet  n'était  rien  moins  que 
contraire  aux  lois  fondamentales  de  notre  harmonie 
moderne. 

De  ces  deux  thèmes  superposés  (l'un  appartenant 
à  la  musique  liturgique,  l'autre  au  chant  populaire), 
les  mélodies  cheminaient  en  rapport  de  quintes,  de 
quartes,  voire  de  secondes;  telle  était  —  à  l'unisson 
près  sur  la  note  initiale  ou  la  finale  —  cette  naïve 
Diaphonie- dont  l'usage  s'est  maintenu  qmdque  cent 
ans,  et  que,  de  nos  jours,  les  oreilles  les  moins  exi- 
geantes ne  sauraient  plus  tolérer. 

Il  est  juste  d'ajouter,  pour  excuser  de  semblables 
hérésies,  que  cette  seconde  partie  était  le  plus  sou- 
vent improvisée  par  les  chanteurs  eux-mêmes,  ce  qui 
lui  avait  fait  donner  le  nom  de  :  Chant  sur  le  Livre 
(canto  alla  mente)  ou  aussi  :  Déchant. 

L'usage  de  ces  improvisations  persista  longtemps 
sans  progrès  appréciables.  Voici  les  noms  qui  nous 


sans  qu'il  y  eût  cliangeuienl  d'interlocuteur,  une  mélodie  se  transfor- 
mait en  discours,  ou,  au  contraire,  une  phi;tse  parlée  s'achevait,  s'e- 
p  inouissait  en  chant.  »  (M.  Camille  Uellaigue,  llcvue  îles  Deux  iloiijcs. 
1"'  novembre  1903.) 

Cf.  les  Problèmes  musicaux  d'Ârislote,  par  M.M.  F. -A.  Gcvaerl  et 
I.-C.  Vollgratr. 

2.  Primili\ement  dénommée  Onjanum. 


5S2 


EXCVCLOPÉDIE  DE  LA  .MISIOrE  ET  nfCTIOWAIRE  nV  COySERVATOinE 


ont  été  conservés  de  quelques  Dcchanteurs,  exécutants 
ou  théoriciens  : 


Francon  (de  Paris). 
Francon  '  (de  Cologne). 
Pérolin. 

Philippe  de  Vilry. 
Jérôme  de  Moravie. 
Marchettus  da  Padova  ^. 
Jean  de  Mûris'. 
Walter  Odinglon. 

Simon  Dunslede  (ou  Tunstede). 

Jean  de  Waervere  (J.  Tinctor). 

Aaron. 

Glaréan". 

Franchinus  Gafori  5. 


Fin  du  Kl'  siècle 
et  commencement  du  xii^. 


X1116  siècle. 


xiv=  siècle 
el  moitié  du  xv" 


A  dater  de  la  seconde  moitié  du  .W-  siècle,  et  pen- 
dant la  majeure  partie  du  xvi",  des  maîtres  de  cha- 
pelle, Uamands,  franco-flamands,  néerlandais  pour 
la  plupart,  —  quelques  autres  anglais, —  s'ingéniant 
à  perfectionner  les  tâtonnements  de  leurs  devanciers, 
disons  mieux  :  à  corriger  leurs  efTroyables  cacopho- 
nies, —  commencèrent  à  écrire  des  pièces  religieuses 
à  plusieurs  voi.x  dans  le  style  du  pur  contrepoint. 
Grâce  à  leur  merveilleuse  intuition  des  lois  qui  éta- 
blissent la  relation  des  consonances  et  des  dissonan- 
ces, la  véritable  polyphonie  était  créée  dans  laquelle 
chacune  des  voix,  afiirmant  son  indépendance,  offre 
un  intérêt  mélodique  équivalent,  fondé  sur  le  principe 
de  l'imitation  plus  ou  moins  rigoureuse. 


U 


Fragment  de  la  Messe  :  L'Homme  Armé',  par  Dufay.  (Collection  de  la  Sixiine.) 
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Sans  pouvoir  rien  affirmer,  il  semble  bien  que 
l'honneur  de  cette  bienfaisante  innovation  revienne 
de  droit  à  un  Flamand,  Guillaume  Dufay,  que  les 
liistoriens  de  la  musique  s'accordent  à  faire  naître 
à  Chimay,  dans  le  Hainaut.  Sur  la  date  de  sa  nais- 
sance, comme  sur  celle  de  sa  mort,  les  avis  sont  plus 
partagés  :  si  l'on  s'en  rapporte  au  Dictionnaire  de 
G.  Grove,  —  très  précis  en  général,  — ■  Dufay,  après 
quelque  temps  passé  à  la  cour  papale  d'Avignon, 
arriva  à  Uome  en  1380;  puis,  de  retour  dans  sa  patrie, 
il  se  serait  éteint  à  Cambrai,  en  1432,  à  un  âge  très 
avancé. 


Selon  d'autres  documents  récemment  parus,  le 
vieux  maître,  né  en  1403,  est  mort  le  27  novembre 
1474.  Cette  dernière  hypothèse  parait  plus  digne  de 
foi,  la  preuve  existant  que  Dufay,  lorsqu'il  revint  d'Ita- 
lie, exerça  les  fonctions  de  chapelain  à  la  cour  de 
Charles  le  Téméraire,  qui  l'honorait  de  son  amitié. 
Or,  le  puissant  rival  de  Louis  XI  succéda  en  1467, 
comme  duc  de  Bourgogne,  à  son  père  Philippe  le 
Bon,  et  fut  tué  sous  les  murs  de  Mancy  en  1477.  La 
discussion  n'est  donc  pas  soutenable.  Cette  diver- 
gence chronologique  proviendrait-elle  de  ce  que  deux 
contrapuntistes  auraient  existé  à  un  demi-siècle  de 


Ce  Jour  de  l'An'.  (Guillaume  Dcfav.) 
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\.  Ar&  cantus  men&urahUis  (nis,  du  xi»  sièclel. 
2.  LiLcidarium  in  avte  rnusic^  plans;  Pomcrium  in  arte  miisicœ 
mmsuratx  (nis.  de  Ï2"5  et  1309). 

:!.  Tractatus  di'  inusicn,  ars  discantus  (nis.  du  xiv*  siècle). 
4.  auteur  du,  Dodechacordon. 


5.  Auteur  de  la  Practira  musica  (ouvrage  publie  à  Milan  en  149G) 

6.  Exlrait  du  Dictionary  of  Music  and  .Uu5ifnu(.s,  by  Georîre  Grove, 
pulilii'-  avec  l'autorisation  de  MM.  Macmillan  el  C-,  éditeurs,  à  Londres. 

7.  Dufijy  and  1ns  contemporains  ;  fifty  compositions,  by  J.-F.-R. 
S^^1ine^  (London,  ISovello  et  C"). 
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distance,  qui  se  seraienl  appelés  Dufay?  C'est  assez 
vraisemblable.  Quoi  qu'il  en  soit,  c'est  bien  à  un  musi- 
cien de  ce  nom  que  nous  devons  la  création  de  celte 


remarquable  École  flamande,  genèse  de  l'art  pnlyphn- 
ni(iue  dont  l'éclat  allait  rayonner  sur  une  partie  de 
l'Kurope  du  xvi"  siècle. 
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1.  Fragment  ciUait  Ju  Diclioiinry  of  Musk  ninl  .\tiis:ciiins,  by  George  Grovc.  avec  l'aularisalioii  de  MM.  iMacmillan  et  C°,  édil.,  à  Londras. 
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Si  Dufay  n'a  pas,  à  proprement  parler,  laissé  d'élè- 
ves, il  est  au  moins  certain  que,  de  son  vivant,  loute 
une  génération  allait  surgir  de  musiciens  impres- 
sionnés par  son  œuvre,  qui  bientôt  porteront  à  son 
apogée  l'art  dont  il  avait  jeté  les  bases. 

L'École  Hamande  peut  se  diviser  en  trois  périodes 
qui  embrassent  les  soixante-quinze  dernières  années 
du  xV  siècle  : 

{«  Celle  de  Rinchois  (1402-1460),  entraînant  à  sa 
suite  :  Vincenz  Fangues,  Egyd  Flannel,  Jean  Redois, 
Jean  de  Curte,  JaUob  Ragot,  Éloy,  Brasart; 

2°  Celle  d'Okeghem  (1430-1 493),  dont  les  élèves 
furent  :  Rusnois,  Hobrecht,  Philippe  Brasiron,  Jean 
Cousin,  Jakob  lîarbireau,  Erasmus  Lapicida,  Firmin 
Caron,  Joannes  Régis,  Heinrick  Isaak'; 

3°  Enfin  celle  issue  de  Josquin  des  Prés  (1450-1321), 


le  plus  célèbre  d'entre  tous  ses  disciples  :  Pierre  de 
la  Rue,  Antoine  BrumeP,  Alexandre  Agricola,  Loyset 
Compère,  Jean  Ghiselin,  Du  Jardin  (Del'  Orlo),  Ma- 
Ibieu  Pipelaere,  Nicolas  Craen,  Jean  Japart,  Claude 
GoudimeP. 

Avec  Josquin  des  Prés  nous  atteignons  au  plus  haut 
sommet  de  l'Ecole  tlamande,  non  pas  que  l'art  con- 
trapunlique  témoigne,  après  lui,  de  la  moindrj  dé- 
cadence, mais  parce  que  le  sceptre  de  la  royauté 
polyphonique  va  passer  à  d'autres  mains,  grâce  à 
l'apparition  d'un  divin  musicien  qui,  animant  de  sen- 
sibilité latine  l'édifice  sonore,  patiemment,  correc- 
tement érigé  par  les  Franco-Flamands  ou  les  Néerlan- 
dais, devait  lui  insuffler  l'ànie  de  sa  nouvelle  patrie 
et  le  faire  parvenir  à  sa  plus  sublime  perfection. 
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1.  Les  origines  d'Isaak  pourraient  le  faire  classer  parmi  les  contra- 
puntistos  de  l'Ecole  allemande. 

2.  Il  csiste  à  la  Bibliotliêque  do  Munich  un  manuscrit  de  la  messe  à 
douze  vois,  écrite  par  Brumel. 

3.  Né  à  Besançon,  mais  ayant  longtemps  vécu  en  Italie,  où  il  arriva 
vers  1535,  Claude  Goudimel  passe  pour  avoir  initié  Palestrïna  à  l'art 
du  contrepoint.  L'œuvre  la  plus  importante  de  Goudimel  est  la  série 
des  150  Psaumes  de  David  tomposés  sur  la  traduction  en  vers  des 


poètes  Clément  Marot  et  Th.  de  Bèze.  Ce  fut  même  la  cause  de  sa  fin 
tragique  :  supposé  protestant,  Goudimel  fut  assassiné  en  1572  (noyé, 
dit-on,  dans  le  Rhône),  à  Lyon,  où  les  massacres  de  la  Saint-Barthé- 
lémy avaient  eu  leur  répercussion. 

4.  Fragment  cxlrait  de  VAntholofjie  des  Maîtrisa  lîcUijieux,  par  Ch. 
iîordcs,  publié  avec  l'autorisalion  du  bureau  d'édition  de  la  Schohi 
Cantorum,  209,  rue  Saint-Jai  ques,  Paris. 
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La  renommée  des  contrapiinlisles  du  nord  de  l'Kii- 
rope  étant  parvenue  en  Italie,  les  dillëreuls  papes 
qui  se  succédèrent  depuis  le  xv»  siècle  jusqu'au  début 
de  la  Henaissance  comprirent  tout  l'inlérèl  qu'il  y 
aurait,  pour  la  musique  religieuse,  à  attirer  dans  la 
Ville  Eternelle  les  artistes  créateurs  dont  le  génie 
rayonnait  en  Flandre.  C'est  ainsi  que  plusieurs  d'entre 
eux  furent  appelés  aux  fonctions,  soit  de  chanteurs, 
soit  de  maîtres  de  chapelle,  dans  les  basiliques  romai- 
nes :  le  nom  de  Dufay  ligure  parmi  ceux  des  artistes 
de  la  maîtrise  pontificale  en  1428;  on  sait  de  même 
que  HenricU  IsaaU  vécut  en  Italie' ,  ainsi  que  Josquin 
des  Prés,  dont  on  a  retrouvé  le  passage  à  Florence 
en  1484,  et  qui,  quatre  ans  après,  séjourna  à  la  cour 
de  Ferrare.  Quant  à  (ioudimel,  la  tradition  en  fait  le 
maître  de  Paleslrina,  et  ce  ne  serait  pas  là  son  moin- 
dre titre  de  gloire  aux  yeux  de  la  postérité. 


Kn  résumé,  ce  n'est  pas  uniquement  à  l'iutluence 
lointaine,  mais  bien  à  l'enseignement  immédiat  des 
conirapuntistes  tlamands  que  l'Italie  du  xvr'  siècle 
doit  la  naissance  de  ses  premières  écoles  musicales. 
D'abord  celte  merveilleuse  École  romaine,  repré- 
sentée par  Costanzo  Festa,  Arcadult  et  Animuccia, 
acquérant  bientôt  la  plus  haute  célébrité  grâce  aux 
chefs-d'œuvre  de  Palestrina,  de  Vitoria,  ainsi  qu'aux 
compositions  moins  réputées  de  Nanini,  Soriano, 
Anerio,  Luca  Merenzio;  —  ensuitecelle  de  Venise,  ébau- 
chée en  1491  par  Pielro  de  Fossis,  continuée  par  le 
Brugeois  Aédiran  Willaert^  aidé  de  ses  nombreux 
élèves  :  Ciprien  de  Rose,  Gabrieli,  Zarlino,  Caldassare 
Donati,  Giovanni  délia  Croce;  —  l'Ecole  lombarde 
enlin,  moins  brillante  que  les  deux  précédentes,  qui 
cependant  nous  fournit  les  noms  estimés  de  :  Cos- 
tanzo Porta,  l.udovico  Ralbo,  Orazio  Vecclii,  Ciu- 
seppe  liiffi,  Paolo  Cima,  Pietro  Pontio,  Giangiacomo 
Gastoldi^. 


Psaume  XCVII',  llominus  regnavil,  crullul  lerni.  (Claude  Goudimi'i..) 
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1.  Son  surnonï  de  Arrigo  Tedesco  en  est  la  preuve  suflisant>'. 

2.  Né  à  Bruges  en  liSO,  Willaert  fut  d'ailord  l'élève  de  Okeghem. 
ensuite  celui  (lr>  Josquin  {peut-être  travailla-t-il  avec  Mouton?).  Pen- 
dant 35  ans  qu'il  vécut  à  Venise,  il  enrichit  la  liibliotliêque  San  Marco 
d'un  grand  répertoire  de  messes,  de  motets  et  de  psaumes.  C'est  Wil- 
laert  qui  inaugura  l'écriture  à  double  chœur. 


3.  Il  n'y  a  trace  île  contrapuntistes  ni  à  Naples  ni  à  Florence;  il 
sera  question  de  cette  ilernière  ville,  au  point  do  vue  musical,  dans  le 
chapitre  qui  traitera  ci-après  des  promoteurs  duçenre  poctico-lyrique. 

'V.  Tra^îmcut  extrait  de  Les  M'iitrus  Mttsiriens  de  ta  ItennUsance 
frntirnise,  par  Henri  Expert,  publi»'-  avec  l'aulorisalion  de  MM.  Kmile 
Leduc,  r.  Bertrand  et  C'*,  éditeurs. 
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Psaume  à  4  voix'.  (Clauile  Goudimei..)  Edition  de  l'ylman  Susato,  Anvers,  1554, 
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1.  Fragment  extrait  du  Dictiuiinrn  of  Mtisic  and  Musicimis,  hy  G.  Urove.  publié  avec  l'autoiisation  de  MM.  Macmillan  et  C",  édit.,  à  Londi-es. 


HISTOIRE  DE   LA   MUSIQUE 


MOYEN  AGE     517 


-€»^ 


-©- 


^^^ 


O 


-©- 


',ir,rrfrr 


-o- 


S 


^ 


£^ 


1»-^ 


i 


À   À 


J=i 


W 


^^=ï=^ 


^ 


4t 


I/AIicnia^;ni',  oii,  durant  un  doini-siècle,  la  musi- 
que avait  L'té  limilée  aux  premiers  tàlonnements  d'A- 
dam de  Kulda,  —  sans  d'ailleurs  propresser  davan- 
tage avec  Tliomas  Slolzer,  Ludwiz  Senlf  ou  avec  les 
deux  Finck  (Heiiirick  et  Hermanu,  celui-ci  neveu  du 


premiei'),  —  rAlleniai^ne  subissait  à  snu  tour  cette 
féconde  émulation,  lit  c'est  encore  un  l'Iamand,  Ro- 
land de  I,assus',  qui  sera  appelé  à  fonder  la  fameuse 
Kcole  de  Munich  et  de  Nuremlier;,',  dont  le  plus  glo- 
rieux représentant  se  nomme  llans  l,eo  llassler,  après 
le(|uel  on  doit  citer,  à  un  rang  plus  liunible,  Sebald 
llayden,  Haiisl,  Adam  Gumpeltzheimer,  Aichinger, 
Grecor. 


Motet  à  3  voix'.  (ILms  IIassi.f.b.1 
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1.  Connu  t_\<;;ilenteiit  sous  le  nom  italiunis'.*  de  Oi-Linilo  Lasso.  Il 
^tait  nntif  de  Mons  et  p;is5a  une  partie  de  son  existence  \\  Home.  Kn 
1556,  alors  qu'il  remplissait  les  fonctions  de  maître  de  chapelle  ù 
Saint-Jean  de  Latran  ,  il  fut  appelé  à  Munich  par  le  duc  de  li^ivière, 


Albert   V,  pri's   iluquel   il   resta  jus»[u'à  s.i  mort,  survenue   en    IS'.'-l. 
2.   I'"raj;m(.'iit  extrail  de  //«;<«  I.eo  //nsslers  Wtr/ce,   llcrausjregehen 
von  lliTtiiaun  fiehrinann,  1894,  publia  avec  lautorisation  de  MM.  Brcil- 
kopf  l't  Ilarlel. 
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Bien  moins  le  disciple  que  le  continuateur  de  Ro- 
land de  Lassus,  Hassier  aurait,  parait-il,  appris  les 
principes  de  son  art  sous  la  direction  de  (labrieli, 
pendant  un  séjour  qu'il  lit  à  Venise.  Le  traitant  en 
compatriote,  les  Vénitiens  l'avaient  baptisé  Gianleone, 
réunissant  en  un  seul-Jses  deux  prénoms  germani- 
ques, Hans  et  Léo. 


Quelle  irrésistible  puissance  de  séduction  l'Italie 
exerçait-elle  donc  sur  tous  ces  musiciens  flamands, 
hollandais  ou  germains,  pour  qu'ils  consentissent 
ainsi  à  s'expatrier,  à  traverser,  au  prix  de  mille  dif- 
ficultés, les  montagnes  les  plus  escarpées  de  l'Europe, 
dans  le  noble  but  de  livrera  un  autre  peuple  le  secret 
des  formes  d'art  conçues  par  eux  dans  le  recueille- 


Quid  est  homo'?  (Ilans  Hassler.)  Fragment  d'un  Molet  à  5  voix. 
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1.  Hmis  Lra  Unsslers  n'irke,  llcrausgosobun  v.m  Ilciinann  Gchrmanii,  ISUi,  publio  avec  lauloiisalion  de  MSI.  Uirilkoiif  et  liarlel. 
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meal  de  leurs  froiiles  calhédrales?  Avaienl-ils  deviné 
qu'à  leurs  combinaisons  contrapunliques  ,  édifices 
selon  une  ordonnance  qui  fait  sonfj;er  aux  lois  de  l'ar- 
cliitecture,  ce  qui  nianquail,  c'était  une  âme,  l'àme 
mystérieuse  de  la  mélodie?  Prévoyaient-ils  que  leur 
froide  statue  sonore  demandait  à  vivre,  à  s'animer 
sous  la  caresse  du  soleil  méridional"?  Successivement 
on  les  voit  arriver  à  Home,  quelques-uns  s'y  établir 
pour  de  longues  années  :  après  Dufay,  c'est  Heinrick 
Isaak;  après  Josquin  des  Prés,  voici  venir  Roland  de 
Lassus  et  Hassler'.  Les  Espagnols  eux-mêmes  accou- 
rent se  grouper  autour  des  nouveaux  apolres:à  Luis 
Tomas  da  Vitoria,  cité  déjà  parmi  les  promoteurs  de 
l'École  romaine,  au  même  titre  que  Palestrina,  son 
émule  airectionné,  il  convient  d'ajouter  les  noms  — 
quelques-uns  bien  oubliés  pour  ne  pas  dire  presque 
inconnus  —  de  Escobedo ,  Salinas,  Scriliano,  Mo- 
rales, Guerrero,  Ortiz,  Francesco  Soto. 


Entre  les  trois  grandes  «  Epoques  »  —  llamande, 
italienne,  allemande  —  et  concurremment  avec  les 
deux  dernières  —  se  place  une  imposante  manifesta- 
lion  musicale  qui  prit  naissance  en  France,  et  dont 
les  représentants  méritent  d'être  cités,  bien  que  les 
œuvres  de  certains  d'entre  eux,  écrites  dans  un  genre 
pittoresque  et  sur  des  poésies  profanes,  ne  présentent 
le  plus  souvent  qu'un  intérêt  relatif  au  point  de  vue 
du  contrepoint  proprement  dit. 


Les  éditions  de, Pierre  Atteignant-,  celles  Id'Adrien 
Le  Rov  et  Robert  Ballard  nous  fournissent  le  nom 
des  musiciens  à  qui  nous  sommes  ledevables  de  la 
création  d'une  Ecole  exclusivement  française  : 

Claudin  de  Sermizy,  Claude  Le  Jeune,  Guillaume 
Costeley,  Clément  Janequin  (ou  Jennequin)  Jacques 
Mauduit,  Gascongne,  Courtoys,  Euslacbe  du  Caurroy, 
Mouton'. 

De  toute  cette  Pléiade,  les  plus  fameux  furent, 
sans  conti'edil,  Janequin  et  Le  Jeune.  Du  premier, 
nous  possédons  :  «  la  Cbasse  »,  «  l'Alouette  »,  «  le 
Chant  des  Oiseaux  »,  la  célèbre  «  Bataille  de  Mari- 
gnan  »,  plus  quelques  chansons  à  4  voix. 

Le  second  nous  est  connu  par  quantité  de  pièces 
légères  dont  les  poésies  qui  servirent  de  trame  à  sa 
musique  suffisent  à  indiquer  l'allure  madrigralesque 
si  fort  en  honneur  au  xvi"  siècle.  Voici  le  vers  initial 
de  quelques-unes  de  ces  pièces  : 

—  si  dessus  vos  lèvres  de  roses... 

—  Vous  êtes  belle  en  lionne  foy... 

—  Si  madame  eusl  jadis  éli  de  la  partie... 

—  ïu  ne  l'entends  jias,  la,  la,  la,  c'est  latin. 

Claude  Le  Jeune  est,  en  outre,  l'auteur  d'une  œuvre 
de  plus  vastes  dimensions,  qui  ne  contient  pas  moins 
de  trente-neuf  pièces  réunies  sous  un  titre  général  : 
Le  Piùnlemps.  L'une  d'elles,  «  Ma  Mignonne  »,  est 
elle-même  subdivisée  en  huit  numéros,  écrits  depuis 
2  jusqu'à  8  voix,  dont  le  thème  mélodique,  d'un 
rythme  et  d'un  contour  à  peu  près  uniformes,  est 
exposé  chaque  fois  par  une  voix  différente. 
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1.  Ce  fusionnement  djs  diverses  écoles  a  été  cause  de  l'erreur  com- 
mise par  Alf.  de  Musset  et  Victor  Hugo  —  peu  êrudits  en  matière  mu- 
sicale —  lorsque,  dans  des  vers  célèbres,  ils  attribuèrent  aux  seuls 
italiens  la  gloire  d'avoir  créé  de  toutes  pièces  le  style  dans  lequel  sont 
écrits  leurs  chefs-d'œuvre. 

2.  Editions  de  ioU',  UtiO  et  ltj03. 


3.  V.  U  b<.-Ile  publication  hs  Maîtres  7uusiciens  de  la  lienaissance 
frnnrnisr,  par  M.  Henry  Eipert  (Alph.  Leduc  édit.,  1901,  Paris). 

4.  Ll'S  M'^Urcs  Musiciens  de  lu  lie  naissance  franniisf,  par  Henry 
Expert,  publié  avec  l'aulorisaliou  de  MM.  Emile  Leduc  T.  Berlraud  et 
C"*,  éditeurs. 


590 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  MVSIQVE  ET  DICTIONS  AIRE  DU  CONSERVATOIRE 


J         J         J        J 


Ci) 


J    /\^\^^'- 


guonue     SI     ces 


toit.  Ma  mi 


guonne  si 


ces   -   toif 


^ 


* * 


P       P 


^ 


^ 


;^M<. 


^ 


Ma    rai  .  gnonue      si     ces  -  toil,   mi_gnou 


ne 


à  Trois  (B) 

CINQUIESME 

* 


DESSUS 


HAUTE-CO^fTBE 


fe 


^ 


M 


"3 


lE 


Ma    mi_gnoD_ne 


IR- 


ÎE 


J   J   J  f 


ce     qui   fait,   Ce 


? 


Ma     mi.guoii_ne 

>  r  r-  r 


qui    fait. 


P 


Ma      mi-gnon_ne       ce    qui   fait    ma 


± 


^ 


E^^ 


ce       qui       fait 


Ma       mi 


gnoniie     ce     qui 


fait 


r  T-    p 


^=f^ 


-f\0^ 


^m 


rni  -   gnon 


ne     ce 


qui 


fait 


Ërt-f-^ 


^ 


m^ 


^ 


^ 


nu  _    gnon 


ne     ce     qui 


fait 


à  Quatre  (C) 
PESSUS 

CINQUIESME 

TAILLE 
BASSErCONTBE 


^m 


9 


^m 


-ë » 


É 


Ma     mi-gnonne 


R= 


^ 


r  r  "r  r 


je     me  plain,Mi  _ 


*       * 


^ 


Ma    mi_gDon_ne 


15— r- 


gnon 


ne 


je     me   plaiu 


^ 


Ma     mi-gnou-ue 


(')  Sans  doute  lira-l-on  avec  élonneniciil  celle  iinliciilion  dans  des 
pièces  d'criles  pnur  ;î  ou  4  voix?  Celle  désignée  Cinr/uiesme  l'-lait  en 
réalilô  une  partie  ajoutée  et  confiée  lautùt  au  soprano,  tantôt  à  l'allo 


(plus  rareniiMit  au  léuor  ou  à  la  basse).  Ou  la  dénommait  iiuclquefois 
aussi  Vuiimis,  pour  cette  laison  quelle  passait  d'une  partie  à  l'autre 
selon  la  fantaisie  du  compositeur. 


jusToinr:  de  la  mvsiqif. 


MOYEN   AGE      r.'il 


i 


^^ 


S 


Ma    mignoii-ne 


^ 


je    me    plaiQ 


jk. 


^m 


Mi-gnon 


^ 


fM- 


ne 


J        ["-'  bp  ^^v> 


^ 


FT 


È 


je      me    plain 


Mi- gnon   _     ne 


je    me    plaiu 


Mi_gnon  _  ne, 


f       m 


^ 


Ë 


i 


Mi- gnon  _    ne 


je     me    p 


lain. 


Ma 


mi 


gnoa     _      ne 


^^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


^ 


["        J  /\vy^> 


je     me    plain         Mi_gnon  _    ne         je     me    plain        Mi-gnon,  ne 


à  Cinq  (D) 


DESSUS 


CINQIUESME 


HAUTE -f.ONTBE 


TAtl/LE 


BASSE-r.ONTRE 


?r^(N  J  r  g 


V 


Ma    mi-enonne 


^ 


M 


^m 


R- 


^ 


«.V.  .    /! 


^ 


je  n'ay    point 


Mil 


»     m  1 


M 


a     mi-gnon 


f-  f  r  r 


gnonne     je     n''ay 


EfeEi 


^^^ 


p  1*  \\^ 


t? 


_  ne      je       n'ay 


point. 


Ma      mi 


J   J   r   r 


=^jW^ 


k= 


Ma      mi  _  guon_ne 


n'ay 


ï 


^ 


FT 


Ma     mi -gnon- ne 


î^^ 


i 


-^ ^ w- 


^ 


point.   Ma  mi 


gnon     -       ne       je 


n uy  puinl 


^ 


^m 


r  /\^^^^^ 


Ma      mi  _  gnon.ne  je       u'ay     point 


Ml 


mi 


m^=^ 


p 


* 


*      -J 


^m 


Ma  ini- gnoniie  voudriès 


-VOUS  ma       mi 


gnon     _      ne 


502  ES'CYCI.OPKhlE  DE  LA  MI'SInUE  ET  DIC.TlOSSAinE  Dl'  COIVSERVATOfnE 

à  Six  (E) 

l^f"  DESSUS 
CINQUIESME 

HAUTE-CONTRE 

SIXIEME 
TAILLE 

BASSE-CONTHE 


VTJ  r"  " 


Ma  niieuoiuie 


R^ 


^ 


m 


voudriès-vous. 


^ 


Ma  ini_gnonne 


^5 


ma     mignonne 


^ 


voudriès-vous 


^^^^^^ 


é 


voudriès-vous 


Ma  un 


mignon  _  ne 


^ 


Ma  mi-giioane   vou  _  driès  - 


m 


i 


^\w 


■0 « h 


Ma  mignonne 


■oudri 


voucines-vous 


vou 


driè 


s-vous 


^^ 


^^ 


^ 


^ 


^^ 


I,  fif  r  T' 


r-'  /w^^» 


voudriès-vous 


Ma        mi 


gnon  ne 


vou  -  driès 


vous 


¥^ 


M 


r  ['  i\^ 


fe 


Ma         mi 


gD 


on     ne  vou. 


driès-vous  vou 


dj'iès-vous 


>=  I.  F  f  r  r 


m^ 


TT 


«        * 


ïnonne  voudnès 


■vous . 


M 


a  mignon 


n  e        vo  u 


dri 


es-vous 


Èm 


^ 


^ 


M** 


1 


i>    j  g* 


voudriès-vous 


Ma    mignonne 


vou  dri  es.,  vou 


driès-vous 


^Éë^E^ 


y         F    d 


\>^  J  r  r 


-vous  voudriès      vous.    Ma  mi  _  gnoraie  voudriès-vous, 


JIISTOJItr:   DE  LA   MUSIOfE 


MOYEN   AGE     r.ns 


n  Sept  (F) 


DESSITS 


CINOl'IESME 


HAUTE  CONTKE 


HAUTE  CONTRE 


SECONDE  TAILLE 


TAILLE 


RASSECONTRE 


W^ 


p      0 


Ma    iiii_gnonjie 


IMi-d-        J   î 


Ma   mi 


;^ 


^ 


^ 


^^ 


puis_qu'il  faut,  Ma 


gnou    -     ue  puis 


^^ 


Ma.    mi_guon-iie 


■» # 


Ma 


ini_gnon_iiti 


^ 


lg=F=? 


nii^nou_ne 

L 


-    quil 


puis      _      qu'il 


^^^^ 


>       f 


V 


|)uis-quil  faut 


ini_guon   _     ne 


puis    _     quil 


laut 


No 


^^^^ 


^ 


puis-fju'il  faut 


No_ter 


vostr'  iu_  gra 


ti  -  tu 


I'-  f     r  r 


faut        Ma    mi 


gnon   -    ne  puis 


qu  il 


faut 


^ 


I 


^ 


^ 


R^    ^ 


Ma    migiion_n.e 


puis-qu  il  faut 


Ma 


mi_gnon    _    ne 


*      * 


fa  u  l . 


Ma  mi  _ 


gnpn-Tie   puis_quil 


Ma    mi_gnon_ne 


faut 


^^ 


38 


594 


ENCYCLOPÉDIE  DE  LA  Mi'SIQVE  ET  DICTIONNAIliE  DU  CONSERVATOIRE 


$ 


^^ 


^^ 


'  /Vw**» 


«;  -ter  vostr' 


ID 


gra 


ti  _    tu 


de 


p   /\'\VW" 


^ 


_  de, 


Ma 


J  l\\\^^ 


No  _  ter 


vostr'-'  in  _  gra 


ti  _    tu 


de. 


^f-^^ 


puis  qu  il 


faut, 


Ma     mi  _ 


0 » 


gnon 


£ 


m 


■    /'\\\U*> 


puis   qu'il    faut,^ 


Mi  _  gnon 


ne 


^ 


£ 


^ 


ft 


^ #■ 


No -ter   vostr'   in 


gra  -  ti   _    tu 


de. 


^ 


M 


^ 


M*« 


Ma      mi-gnon-ne        puis 


Drrmère  Partis:  (Cadence  finale). 


à  Huit  (G) 
DESSUS 

1^    DESSUS 


ode 
HAUTE-f.ONTKE 


HAUTE-CONTRE 


2^.'  TAILLE 


TAILLE 


2  de 
BASSE-CONTRE 


BASSE-CONTRE 


^=^r?= 


n''en 


(\i'}  J 


point       dau 


^ 


-©- 


H  d'au 


^ 


tre 


^^ 


N'en 


^m 


fes^ 


gg^ 


g^^ 


tre.       N'en 


È 


vons  point      d'au 


^^^ 


tre,      N'en  a 

tO 


tre  . 


N'en 


vons 


point 


vous 


point 


P 


a    -  vons       point 


^^ 


N'en       a      _     vons     point      d'au 


iiistoihe  de  la  miskjie 


MOYEN  AGE      595 


^r=F=«g 


-ti- 


tre . 


i 


iTS 


VOUS 


u  eu 


a  _  VOUS  puiut  d''au 


(re 


NVu 


vous 


joiul         d'au 


tre 


^ 


Pr 


vous 


poiul , 


m 


î 


n'en  a  _  vous      poiul    d'au     _     tre 

1^ 


i 


W         l'y 


d'au 


tre.    N'eu 


a  .vous     poiut     d'au     _      tre 


-©- 


d'au 


^ 


tre 


ss 


S 


-vÇV 


s 


■* *- 

point  d'au-tre 


d'au 


tre 


N'en 


vous. 


m 


tre. 


poiul         d''au 


tre 


A  en  juger  par  les  oraisons  dithyrambiques  que 
■sa  mort  inspira,  Le  Jeune  fut  un  MaiU'e  fort  goiHé 
de  son  époque  : 

Nul  ne  pouvnyt  chalouiller  les  sens  de  si  douce  ravisson, 
Kt  remplii",  comme  luy,  d'ayse  Toreille  et  le  cœur. 

Claude  Le  Jeune  mourant,  sont  morts  ensemble  tout  d'un  couj) 
Des  mouvements  nombreux  Tart,  la  science  et  l'honneur... 

Ces  vers  élégiaques  sont  dus  à  la  plume  de  N.  Ra- 
pin,  rimeur  fantaisiste  à  qui  la  mesure  de  l'alexan- 
drin ne  suffisait  pas  pour  e,\primer  l'ardeur  de  son 
•culte'. 

De  la  même  époque  date,  en  France,  une  innova- 
tion assez  curieuse,  en  tout  cas  conforme  aux  prin- 
cipes si  fort  en  honneur,  au  début  de  la  Renaissance, 
pour  les  arts  plastiques,  qui  étaient  de  s'inspirer  jus- 
qu'à la  servilité  des  formes  de  l'antiquité  :  il  s'agit 
de  l'application  à  la  poésie  française  des  règles  de 
la  métrique  latine'-'.  Le  poète  Baïf  avait,  le  premier, 
imaginé  de  diviser  son  vers,  non  plus  en  pieds  et  hé- 
mistiches, mais  en  longues  et  brèves,  autrement  dit 
en  dactyles  et  spondées  alternés.  On  conçoit  sans  peine 
•que  les  musiciens  contemporains  de  Baïf  durent  riva- 
liser de  zèle  pour  appliquer  ce  procédé  à  la  cadence 
de  leurs  phrases  mélodiques.  Ne  serait-ce  qu'à  cet 
égard,  les  œuvres  de  Le  Jeune,  de  Mauduil,  de  Du 
Caurroy,  oll'rent  un  intérêt  spécial.  En  tête  d'une  édi- 
tion de  Ballard,  datée  de  lOO.'î,  se  trouve  une  préface 
qui  a  pour  objet  de  présenter  au  lecteur  la  nouvelle 
méthode  poétique  appliquée  au  rythme  musical  : 

i(  Les  Aniiens  qui  ont  traité  de  la  Musique  l'ont  divi- 


(')  Nous  reproduisons  lidMoment  ici  la  notation  do  M.  Hxpcrt.  qui 
«ignala  lui-niùme  pur  un  point  d'interrogation  le  conllit  résultant  du 
fa^  et  du  fui  entendus  simultani'^mcnt.  Ces  sortes  d'hérésies  se  rcn- 
conlrent  rii  et  la  dans  les  œuvres  de  la  Renaissance. 

i.  Un  autre  admirateur  de  Le  Jeune  glorifiait  aussi  dignement  son 
idole,  quoique  sur  un  mode  moins  désordonné  : 


■lée  en  deux  parties.  Harmonique  et  Rythmique,  l'une 
con>;istant  en  t'assemblai/e  proportianné  des  ^ons  gra- 
ves et  aigus,  l'autre  des  temps  bricfs  et  longs.  L'Har- 
monique a  esté  si  peu  cogneue  d'eux ,  qu'ils  ne  se  sont 
servis  d'autres  consonances  que  de  l'octave,  la  quinte 
et  la  quarte  :  dont  ils  composaient  un  certain,  accord 
sur  la  l'ire,  au  son  duquel  ils  chantoient  leurs  vers. 
La  Ri/tliinique,  au  contraire,  a  été  mise  par  eux  en  telle 
perfection,  qu'ils  en  ont  fait  des  effets  merveilleux  : 
esmoiivans  par  icclle  les  âmes  des  hommes  à  telles  pas- 
sions qu'ils  voulaient  :  ce  qu'ils  nous  ant  voulu  repré- 
senter sous  les  fables  d'Orphée  et  d'Amphion,  qui  adou- 
cissaient le  courage  félon  des  besles  plus  sauvages,  et 
animoyent  les  bois  et  les  pierres,  iusques  à  les  faire 
mouvoir,  et  placer  oii  bon  leur  semblait.  Depuis,  ceste 
Rijthmiquea  esté  tellement  négligée,  qu'elle  s'est  perdiie 
du  tout,  et  l'Harmonique  depuis  deux  cens  ans  si  exac- 
tement recherchée  qu'elle  s'est  rendue  parfaite,  faisant 
de  beaux  et  grands  effects,  mais  non  tels  que  ceu.e  que 
l'antiquité  raconte.  Ce  qui  a  donné  occasion  de  s'eston- 
ner  ti  plusieurs,  veu  que  les  Antiens  ne  cliantoient  qu'à 
une  voix,  et  que  nous  avons  la  mélodie  de  plusieurs 
voix  ensemble,  dont  quelques-uns  ont  tpeut-estre]  des- 
couvert la  cause  :  nutis  personne  ne  s'est  trouvé  pour  y 
aporter  remède,  jusques  à  Claudia  Le  Jeune,  qui  s'est 
le  premier  enhardy  de  retirer  cette  pauvre  Rythmique 
du  tombeau  aii  elle  avait  esté  si  longtemps  gisante,  pour 
l'aparier  à  l'Harmonique.  Ce  qu'il  a  fait  avec  tel  art 
et  tel  heur,  que  du  prenner  coup  il  a  mis  notre  mtisique 
au  comble  d'une  perfection,  qui  le  fera  suyvre  de  beau- 
coup plus  d'admirateurs  que  d'imitateurs...  » 


On  aperçoit  en  sa  Muï^ique 
Les  secrets  de  Maliiéinatique 
liieii  observez  de  point  en  point  ; 
Mais  en  cet  art  dont  elle  e^t  pleine 
On  voit  qu'il  a  ilonné  sans  peine 
La  douceur  a  son  contrepoint. 

i!.  Dans  un  ouvrage  imprimé  en  15j">,  on  trouve  déjà  plusieurs  odes 
d'Horace  mises  en  musique  par  Cluude  Goudimcl. 
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Un  exemple  emprunté  à  Cl.  Le  Jeime  fera  com- 
prendre de  quelle  façon  se  pratiquait  la  déclamation 
musicale  sur  des  vers  mesurés.  A  partir  de  la  seconde 
moilié  du  xvn'  siècle,  l'avènenieut  de  la  barre  de 
mesure,  résultat  de  l'emploi  des  valeurs  proportion- 


nelles, rendra  superflu  ce  procédé  métrique  dont  le 
but  apparent  était  de  préciser  à  l'exécutant  la  place 
des  syllabes  longues  ou  brèves,  c'est-à-dire  de  doter 
la  langue  française  d'un  accent  tonique  qui  lui  fait 
défaut. 


—  Lonj;uc. 
w  Bi'éve. 
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1.  Les  Maîtres  Musiciens  de  Iti  lieiKiinsnnec  friiitraise,  par  Hem-i  Expei'L,  publié  avec  l'uulorisation  de  MM.  fc!.  Leduc,  P.  Ucrtrand  et  C"-,  édit.. 


IIISTOIBE   DE   LA   ^fUSTQUE 

Il  n'y  a  pus  lipii  de  s'attartlcr  à  une  particularité 
qui  appartient  exclusivement  à  l'Ecolo  française  et 
(ionl,  au  suriilus,  la  niodk'  fut  éphémère. 


S'il  est  à  peine  besoin  de  dire  quel  culte  fervent 
les  Anglais  professent  pour  la  musique,  il  n'est  pas 
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moins  vrai  que  le  dilettantisme,  chez  eux,  se  réduit 
à  une  passivité  peu  commune,  et  que  le  don  créateur 
leur  a  été  parcimonieusement  départi. 

Deux  ou  trois  compositeurs  suflisent,  dans  le  xix'^ 
siècle,  ;\  illustrer  leurs  annales;  encore  la  vogue 
dont  ils  ont  héuélicié  de  l(!ur  vivant  n'est-elle  pas 
proportionnée  à  la  faible  valeur  artisti(|ue  de  leurs 
œuvi'cs. 


The  Lorde  blesse  us  and  Keepe  us'.  ^\Vnlll:,  édition  15SI.) 
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Cependant  il  n'en  a  pas  toujours  été  ainsi,  et  le 
Dictionnaire  de  George  Grove  nous  fournit  amplement 
la  preuve  que,  dés  le  xiv°  siècle,  une  Ecole  anglaise 
existait  qui,  dans  la  suite,  devint  même  très  tloris- 
sante,  sans  avoir  subi  du  dehors  la  moindre  influence, 
pas  plus  qu'elle  ne  semble  d'ailleurs  en  avoir  exercé 
sur  les  nations  voisines.  Déjà  parmi  les  déchanteurs, 
il  a'été  fait  mention  de  deux  Anglais,  Walter  Oding- 
ton  et  Simon  Dunstede,  dont  le  nom  a  parfois  été 
confondu   avec  celui   de  Dunstaple.  A   moins   d'ad- 


mettre un  cas  de  longévité  extraordinaire,  l'erreur 
n'est  pas  possible  si  l'on  considère  que  le  premier  est 
né  en  t3ol,  alors  que  le  second  mourut  en  14o3.  Con- 
temporain de  Dufay,  John  Dunstable  passa  son  exis- 
tence à  Londres  et  fut  enterré  dans  l'église  Saint- 
Etienne.  De  ses  compositions  il  reste  quelques  vestiges 
peu  concluants.  On  n'est  guère  plus  documenté  sur 
les  essais  de  ceux  qui  l'ont  suivi  de  près  :  John  Hani- 
boys,  Thomas  Saintwix,  Henry  Habington-. 


Wen  as  we  sate  in  Babylon'.  (Faurant,  mort  m  isso.) 
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1 .  Elirait  du  Dirtinniiry  nf  Music  imd  Musirinns,  by  George  Grove,   j       -1.  Exlrail  tlu  Dkiionnnj  of  Music  niul  Musicinns.  by  Ocorçc  Grovo 
publié  avec  r.iulorisiliou  de  MM.  M,icniillan  et  C»,  éditeurs,  à  LomIn'S.  1  publié  avec  laulorisatioii  de  MM.  Macniillan  et  C»,  éditeurs,  à  Londres. 

2.  Ces  trois  musiciens  sont  de  l'époque  d'Edouaril  IV  (1+70  à  148:t!.   1 
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Après  avoir  vécu  longlemps  des  tâtonnements  de 
la  barbare  diaphonie',  l'écriture  polyphonique,  en 
Angleterre,  fait  d'immenses  progrès  auxquels  les 
encouragements  donnés  par  Henii  VIII  ne  furent  pas, 
dit-on,  élrangers.  Le  sinistre  monarque  aimait,  en 
effet,  passionnément  la  musique,  indéniable  preuve 
que  celle-ci  a  tous  les  pouvoirs,  hors  celui  d'adoucir 
les  mœurs! 

Grâce  à  cette  souveraine  protection,  le  nombre  des 
compositeurs  anglais  se  multiplie  singulièrement  à 
partir  de  ce  règne.  Aussi  la  lisle  en  est-elle  longue  : 
après  Fairfax,  qui  obtient  le  titre  de  docteur  en  13H, 
on  retrouve  les  noms  de  Phelyppes,  Gilbert  Banester, 
Howland  Davy,  William  of  NewarU,  John  Torne,  John 
Iledfort,  George  Etheridge,  Uobert  Johnson,  Taverner, 
Robert  Parsons,  John  MarbecU,  Richard  Edwardes, 
John  Sheplierde.  Mais,  de  toute  l'Ecole  anglaise,  les 
plus  remarquables  contrapuntistes  furent  sans  con- 
tredit :  Tallis  (voir  le  curieux  exemple  de  la  page 
suivante),  Byrd,  Christophe  Tye  (auteur  particuliè- 
rement fécond  dont  la  bibliothèque  d'Oxford  possède 
7  antiennes,  14  motets  à  3,  4,  :i  et  6  voix),  Richard 
Karrant,  Robert  Whyte  et  enfin  Orlando  Gibbons, 
dernier  représentant  de  cette  importante  période 
qui  prit  fin  avec  lui  en  162.'i. 


Ce  serait  tomber  dans  une  grave  err'eur  de  con- 
clure, d'après  ce  succinct  exposé  des  différentes  Eco- 
les de  contrepoint,  qu'entre  le  xv«  et  le  xvu"=  siècle  le 
sceptre  de  la  composition  a  été  tenu  exclusivement  par 
les  seuls  contrapuntistes  et  qu'aucune  forme  musicale 
ne  vit  le  jour  en  dehors  de  l'ingénieuse  juxtaposition 
des  voix,  sorte  d'architecture  sonore  si  adéquate  au 
sentiment  religieux,  en  si  parfaite  harmonie  avec  le 
calme  mystique  des  églises  olTertes  au  recueillement 
des  fidèles. 

Que  les  chœurs  sublimes  des  Palestrina,  des  Vito- 
ria,  des  Roland  de  Lassus,  aient  Uni  par  ne  plus  ren- 
contrer que  l'indilférence;  qu'une  réaction  complète 
dût  s'ensuivre,  c'est  le  sort  réservé  aux  plus  nobles 
conceptions  de  l'esprit  humain,  et  moins  que  toute 
autre  l'art  n'est  à  l'abri  de  ces  évolutions.  Certes  le 
jour  viendra  où  la  musique  purement  monodique 
prendra  le  contrepied  des  enchevèlremenls  polyplio- 
niques,  où  de  purs  chefs-d'œuvre  seront  traités  de 
complications  fastidieuses  et  barbares  :  «  Tota  liœc 
modulandi  ratio  quam  symphoniasticam  vocanl,  « 
tel  était  l'anathème  lancé  par  Jean -Baptiste  Doni 


1.  Si  l'on  adopte  les  conclusions  de  Grove,  — et  la  dociiniontation  de 
son  Dictionnaire  est  de  celles  qui  offrent  les  garanties  les  plus  solides. 
—  l'Ecole  anglaise  serait,  de  toutes  les  Ecoles  de  contrepoint,  la  plus 
ancienne,  son  existence  se  manilcstant  avec  Dunstede,  un  siede  et 
demi  avant  l'admission  de  Dufay  à  la  Chapelle  pontificale.  Or,  si  l'année 
1428  est  généralement  acceptée  comme  celle  de  l'arrivée  de  Dufay  à 
Rome,  les  documents  relatifs  à  Dunstede  sont  loin  de  concorder  avec 
l'hypothèse  qui  nous  est  olferte  par  l'estimé  musicographe  :  pour 
quelques-uns,  Dunstede  serait  né  en  1351  â  Worwick;  d'autres  le  font 
mourir  en  13G9.  Mais  tout  semble  indiquer  qu'il  a  appartenu  au  xvi»  siè- 
cle, non  au  xv».  Grove  ajoute  encore  que  la  musique  avait  fait  d'im- 


contre  les  précurseurs  de  la  musique.  Un  peu  plus  tard, 
mais  toujours  dans  le  même  esprit,  Caccini  écrira  : 
«  Les  savants  connaisseurs  m'ont  toujours  engagé  à 
ne  pas  admirer  ce  genre  de  musique,  qui,  en  empê- 
cliant  de  comprendre  les  paroles,  détruil  la  pensée 
et  les  vers...  Ils  m'exhortaient,  au  contraire,  à  sui- 
vre la  manière  tant  louée  par  Platon  et  par  d'autres 
philosophes,  lesquels,  dans  les  éléments  de  la  mu- 
sique ,  considèrent  d'abord  la  parole ,  ensuite  le 
rythme,  et  en  dernier  lieu  le  son,  au  lien  de  suivre 
l'ordre  inverse.  Ils  voulaient  enfin  que  la  musique, 
pénétrant  dans  l'intelligence  de  l'auditeur,  y  réalisât 
ces  admirables  effets  dont  nous  parlent  les  écrivains 
de  l'antiquité  et  que  l'art  moderne  était  impuissant 
à  produire  par  le  secours  du  contrepoint-...  »  Ainsi 
c'était  au  nom  des  anciens  que  se  préparait  la  révolle. 

S'appliquanl,  en  effet,  à  pénétrer  le  sens  des  théo- 
ries contenues  dans  les  livres  de  Boëce,  d'Euclide, 
traduisant  patiemment  Aristoxène  et  Aristote,  les 
musiciens  (enteront  désormais  de  s'inspirer  de  cette 
déclamation  lyrique  qu'ils  supposaient  avoir  été  l'i- 
déal des  Grecs  et  des  Latins. 

Cependant  dés  la  fin  du  xv^  siècle  —  bien  avant  cette 
réaction  par  conséquent  —  on  trouve  déjà  trace  d'un 
art  musical  très  distinct  de  la  polyphonie,  qui  sem- 
ble avoir  marché  parallèlement  avec  elle,  quoique 
dans  l'indépendance,  sinon  l'ignorance  absolue  du 
contrepoint.  En  1474'',  à  Mantoue,  on  joue  un  Orfeo 
dont  la  partie  musicale  est  l'œuvre  de  Garni;  quel- 
ques années  après,  en  1486,  dans  la  même  ville, 
c'est  une  tragédie  Dafne,  qu'accompagne  une  par- 
tition de  Pietro  délia  Viola.  Du  xv"  au  xvi^  siècle 
la  mode  à  Florence  sera  de  donner,  chaque  année, 
pendant  le  mois  de  mai'*,  des  représentations  d'oïu- 
vres  littéraires  agrémentées  de  chants  à  2  et  à  3  voix, 
avec  prélude  instrumental  par  un  petit  orchestre 
composé  de  violons,  violes  et  luths.  Peu  à  peu  la 
coutume  s'établira  de  ces  sortes  de  divertissements, 
et  les  villes  d'Italie,  même  les  moins  importantes, 
suivront  tour  à  tour  l'exemple  otfert  par  Mantoue 
et  Florence.  La  faveur  des  princes  est  acquise  à  cette 
cause  :  chacun  d'eux  prétend,  pour  son  duché,  à  la 
supériorité  des  artistes  qu'il  protège,  tous  rivalisant 
d'encouragements  donnés  à  la  musique.  Le  duc  de 
Guidabaldo  fait  entendre  à  Urbino,  en  1508,  la  Ca- 
landria  de  Bibbiena  :  quatre  violes  alternant  avec 
un  nombre  égal  de  voix  exécutent  un  «  bel  air  qui 
n'était  autre  qu'une  oraison  à  l'amour-'  )i.  Et  pour 
ajouter  à  l'effet  mystérieux  de  cette  harmonie,  n'a- 
vait-on pas  imaginé  de  cacher  les  instrumentistes 


menses  progrès  en  Angleterre,  avant  même  que  fussent  employés  les 
signes  servant  à  en  fixer  l'exécution.  C'est  possible;  mais  sur  quoi  cette 
assertion  repose-t-elle?  Les  premiers  vestiges  de  polyphonie  écrite 
nous  apparaissent  si  informes,  si  barbares,  qu'il  est  naturel  d'en 
déduire  que  les  improvisations  durent  être  encore  plus  imparfaites. 

2.  V.  dans  la  Hei'ue  des  Deux  Mondes  du  1"  décembre  IftOO  l'article 
paru  sous  le  litre  :  les  Eeohsde  la  musique,  par  M.  Camille  Bellaigue. 

3.  Cf.  L'Opéra  avant  l'Opéra,  par  Romain  Rolland  (Itevue de  Paris 
du  l"""  février  1904). 

4.  Le  Maijiji,  id.,  ibid. 

5.  Id.,  ibid! 
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Fragment  d'un  Motet  à  40  voix'.  (Tai.i.is.)  En  huil  cluviirs  do  5  voix  ch;ii|uo. 


•|er 
CHOEna 


5me 
CHŒUR 


grae 
CHŒUR 


CHŒUR 


gme 

CHŒUR 


aux  reyards  des  auditeurs!  Dix  ans  après,  le  Vati-  |  passaee  plut,  beauf^oup  dans  lequel  le  sou  de  la  tlùle 
can  servira  de  théâtre  à  une  représenlation  des  Siip-     se  mariait  délicieusement  à  la  voix  liumaiue. 
positi  de  l'Arioste,  avec  intermèdes  de  fifres,  corne-         D'une  façon   générale,    nous  apprend  M.   Romain 
muses,  cornets,  violes,  luths  et  petit  orgue;  certain  |  Rolland,  aucune  pièce  antique  ou  «  à  l'antique   >  n'a 

— nr~, — T"; — Z~r 7V, —        ,  w    ■  ■       k   r-         ,■         i  été  jouée  au  XVI''  siècle,  en  Italie,  sans  qu'elle  com- 

publié  avec  laulorisalion  ili;  M.M.  Macmillan  elC»,  éditeurs,  i  Londres.  |   portât    une    partie    musicale    dont    1  auteur    récoltait 
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sa  part  de  succùs,  égale  à  celle  du  poète  de  l'œuvre 
ori;.'inale.  Ainsi  fuient  représentées,  au  cours  des 
années  1541  et  l;)4b,  à  Ferrare,  VOrliachf.  puis  VEgIc, 
deux  tragédies  de  Cinzia  auxquelles  collaborèrent 
comme  musiciens  Alfonso  délia  Viola  pour  la  pre- 
mière, Antonio  del  Cornotto  pour  la  seconde;  en  1566, 
à  Venise,  le  Trn'mne  de  Lodovico  Dolce,  avec  la  mu- 
sique de  Claudio  Merulo;  eu  1o8d,  à  Vicence,  YEdipo 
de  (jiusliniani,  avec  une  partie  cliorale  de  Andréa 
Gabrieli. 

L'an  1600,  deux  musiciens,  Jacopo  Péri  et  Giulio 
Caccini,  se  rencontrèrent  pour  otWr  au  public,  cha- 
cun simullanément,  une  Euridice.  sorle  de  drame 
lyrique  dont  l'ioreuce  eut  la  primeur.  Gomme  le  dit 
excellemment  M.  Camille  Hellaigne',  u  le  Irait  domi- 
nant de  l'idéal  gréco-Uorentin  fui  la  pure  intellectua- 
lité  de  la  musique,  ou  du  moins  la  prédominance 
reconnue  dans  la  musique  à  l'élément  intellectuel... 
On  lui  faisait  le  tort  (à  la  musique)  et  presque  l'injure 
de  chercher  à  côlé  d'elle,  pour  la  lui  conférer  du 
dehors,  une  noblesse,  une  grandeur,  qu'elle  possède 
elle-même,  en  elle-même,  et  qu'elle  n'a  pas  besoin 
d'emprunter.  Le  verbe  seul  parut  alors  capable  de 
l'en  investir...  et  c'est  au  nom  du  verbe  que  fut  alors 
désavouée  et  maudite  l'ancienne  polyphonie  vocale.  » 

Telle  est  l'origine  de  cette  forme  nouvelle,  l'opéra- 
récitatif,  dont  un  inlendant  du  grand-duc  de  Toscane, 
Emilio  del  Cavalière,  allait  poser  les  premières  bases 
et  qui  devait  plus  tard,  avec  Monteverde,  atteindre  à 
son  plein  épanouissement.  Le  genre  en  fut  vite 
adopté,  et  Cavalière  allait  être  suivi  de  nombreux 
imitateurs  :  Agoslino  Agazzari  (IGOO);  Stefano  Laudi, 
de  qui  l'on  représente  en  1634,  sur  le  théâtre  des 
lîarberini,  l'opéra  à  grand  spectacle  Sanl'Alcfisio: 
Marazzoli,  qui,  en  1656,  fait  enleudre  une  œuvre 
symbolique  :  U  Irionfo  délia  Pieta,  dont  le  sujet  avait 
élé  fourni  par  le  futur  pape  Clément  IX,  le  cardinal 
lîospigliosi.  , 

De  tous  les  continuateurs  de  Cavalière,  celui  pa- 
raissant avoir  réalisé  avec  le  plus  de  bonheur  les 
théories  du  maître  serait  Giacomo  Carissimi,  né  en 
1606  à  Marino,  mort  en  1674  à  Rome,  où  il  dirigeait 
la  musique  au  collège  Saint-Apollinaire,  après  avoir 
débuté  comme  mailre  de  chapelle  à  Assise.  L'œuvre 
la  plus  connue  de  Carissimi  est  une  sorte  de  drame 
biblique  b;Vti  sur  l'histoire  de  Jephté. 

Durant  cette  merveilleuse  époque  d'éclosion  artis- 
tique qui  a  nom  la  Renaissance,  ne  vit-on  pas  aussi 
des  peintres  abandonner  momentanément  le  pinceau 
pour  la  lyre,  et  trouver  dans  la  musique  un  délasse- 
ment à  leurs  travaux  habituels?  Giorgione,  Rassano, 
Tintoretto,  Jean  d'Udine,  furent,  parait-il,  des  musi- 
ciens pratiquants-.  A  l'enconlre  des  littéiateurs  mo- 
dernes, les  poètes  d'alors  ne  considéraient  pas  l'art 
lyrique  comme  méprisable  ou  indigue  de  leur  muse,  et 
Torquato  Tasso  aurait  été,  dit-on,  capable,  aussi  bien 
que  Monteverde,  d'ajouter  une  déclamalion  musicale 
au  combat  de  Tancrède  et  de  Clorinde,  comme  aussi 
à  la  scène  d'Armide  et  de  Renaud  de  sa  Jérusalem 
dHivrée.  Les  arts  reverront-ils  jamais  des  temps  aussi 
magnifiques'? 


Avant  d'aborder  l'étude  des  diverses  formes  musi- 


cales —  motel,  chanson,  madrigal  —  qui  nous  ont 
été  léguées,  tant  par  les  maîtres  primitifs  que  par 
ceux  de  la  Renaissance,  il  convient  d'exposer  briève- 
ment les  règles  que  s'imposaient  les  conlrapuntistes 
dans  l'art  si  délicat  de  l'écriture  des  voix.  Ces  régies, 
véritable  discipline  qui  se  dégage  de  la  fréquentation 
de  leurs  œuvres  plutôt  qu'on  ne  la  trouve  consignée 
dans  les  rarissimes  ouvrages  didactiques^  de  l'épo- 
que, —  en  général  d'une  parfaite  obscurité,  —  nous 
les  verrons  progressivement  se  multiplier,  rivaliser 
!  de  tyranniques  complications,  puis  s'orienter  vers 
!  uue  rigueur,  une  subtilité,  de  plus  en  plus  dogmati- 

■  ques,  pour  aboutir  enlin  à  l'enseignement  tel  qu'il  est 
pratiqué  actuellement  dans  nos  Conservatoires  jaloux 

■  de  les  maintenir  prisonnières  de  leurs  préjugés  péda- 
gogiques. 

Au  temps  barbare  de  la  Diaphonie,  alors  que  nul 
code  n'existait  établissant  la  distinction  à  faire  en- 
î  tre  consonances  et  dissonances,  l'antinomie  la  plus 
criante  résidait  dans  l'accouplement  des  intervalles 
employés.  Loin  de  constituer  le  moindre  progrès  sur 
la  Diaphonie,  le  Déchant,  nous  l'avons  dit,  ne  fut  que 
l'improvisation,  encore  moins  scrupuleuse,  de  ces 
mêmes  duretés. 

De  quelle  intuition  géniale  des  lois  harmoniques 
dut-il  être  doué  celui  qui  le  premier  discerna  la  rela- 
tion existant  entre  les  sons  simultanés,  et  apprécia 
le  degré  de  perfection  qu'une  consonance  (l'octave 
ou  la  quinte]  possédait  relativement  à  une  autre 
consonance  (la  tierce  ou  la  sixteU  Ce  génie,  ce  Chris- 
tophe Cohunb  d'un  monde  inexploré,  qui  fut-il"?  On 
l'ignore.  Pour  si  simple  qu'elle  nous  apparaisse  au- 
jourd'hui, la  découverte  n'en  était  pas  moins  extraor- 
dinaire. 

Néanmoins,  la  loi  des  consonances  une  fois  établie, 
le  problème  n'était  pas  entièrement  résolu  :  pour 
compléter  le  cycle  de  la  gamme,  restaient  trois  inter- 
valles (inégalement  discordants  vis-à-vis  de  la  toni- 
que), la  seconde,  la  quarte  et  la  septième,  dont  il 
s'agissait  de  réglementer  l'emploi.  Fallait-il,  en  les 
rejetant,  restreindre  de  près  de  moitié  l'échelle  dia- 
tonique"? N'allait-on  pas  de  cette  manière  se  con- 
damner à  l'emploi  des  seules  consonances?  Sans 
doute  il  efil  sufli,  pour  satisfaire  l'oreille,  de  dis- 
poser les  voix  en  rapport  constant  soit  de  tierces, 
soit  de  sixtes;  mais  la  répétition  de  ce  procédé  n'était 
pas  exempte  de  monotonie  ni  de  fadeur.  (Juant  aux 
successions  parallèles  de  quintes  ou  d'octaves,  la 
per.'ection  absolue  de  leur  rapport  harmonique  en 
lit  rejeter  l'usage,  et  l'on  ne  rencontre  pas  un  seul 
exemple  de  cette  symétrie  dans  toute  l'œuvie  contra- 
puntique. 

Pour  utiliser  les  trois  dissonances  de  seconde,  de 
quarte  ou  de  septième  et  atténuer  la  rudesse  de 
leur  contact,  deux  artifices  furent  adoptés  qui  con- 
sistent :  1"  à  ne  jamais  faire  intervenir  ces  disso- 
nances que  préparées,  c'est-à-dire  préalablement 
entendues,  dans  l'agrégation  précédente,  à  l'état  de 
consonances,  sous  condition  qu'elles  redescendront 
ensuite  d'un  degré,  soit  sur  l'intervalle  momentané- 
ment suspendu;  2°  à  les  envisager  comme  mode  de 
transition  mélodique  entre  deux  intervalles,  pourvu 
que  la  marche  en  soit  pratiquée  par  degrés  exclusi- 
vement conjoints. 


1.  Les  Epoques  de  la  Musique  [Revue  des  Deux  Mondes  liii  1«'-  dé- 
cembre 1900). 

2.  Cf.  M.  Romain  Rolland  [Revue  de  Paris,  l»"- fi-vrior  1004). 

3.  I!   snflit  de  parcourir  le  traiti?  de    Zarlino  (Iol7-I500)  (intitulé 
Istituzioni  HarmunicJte]  pour  se  faire  une  idée  de  la  complication  des 


exercices  auxquels  devait  jadis  s'astreindre  un  musicien  avant  de 
prétendre  acquérir  Ja  souplesse  de  main  nécessaire  i»  l'art  du  contre- 
point. Ecrit  en  italien,  cet  ouvrage,  dont  l'impression  date  de  1600, 
n'a  jamais  été  traduit.  Il  en  existe  un  exemplaire  à  la  bibliotliéque 
Sainte-Geneviève. 
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Molodiqiit'iiieiil  [uiilaiit,  il  sera  inlci-dit.  d'employer 
non  seulement  les  inlcrvallcs  aiignienlés  ou  dimi- 
nués, mais  encore  les  sauls  de  sixie  majeure  cl  de 
septième,  ainsi  cpie  le  mouvement  cinomaticpie  '. 

Kn  tant  ipie  théorie /()H(/'///i(î))f((/i^,  le  contrepoint- 
repose  unii|nomei)t  sur  l'oliservance  de  ces  rèi;les 
assez  simples.  KsI-ce  à  dire  qu'il  se  réduit  à  si  peu 
de  chose?  Il  n'est  pas  besoin  d'exaniinei-  de  bien  près 
les  œuvres  des  compositeurs  primilil's  pour  se  con- 
vaincre du  coniraire,  et  de  inènK^  ([u'il  n'est  pas 
suflisani,  pour  mériter  le  nom  d'architecte,  d'entasser 
pénibhMnent  pieri'es  sur  pierres,  de  même  le  seul 
fait  d'éclialauder  un  certain  nombre  de  parties  vo- 
cales sans  contrevenir  aux  principes  élémentaiies  de 
l'écriture  polyphonique,  ne  constitue  pas  le  contra- 
puutiste. 

Quoique  se  soumettant  rii;oureusement  aux  lois  de 
celle  syntaxe,  —  pour  du  lesle  triompher  aisément 
des  diriicullés  qu'elle  présente,  —  les  Dufay,  les 
OUei,'hen,  les  Josquin  des  Prés,  témoignent,  dans  la 
construction  de  leurs  pièces  musicales,  d'une  tout 
autre  préoccupation  :  ce  qu'ils  ambitionnent,  c'est 
de  créer  des  formes,  d'édilier  des  monuments  sonores 
qui,  pour  n'être  pas  à  la  portée  de  la  vulgaire  mé- 
moire, n'en  résisteront  que  mieux  aux  caprices  des 
âges.  Il  importe  peu  que  le  thème  imaginé  possède 
une  valeur  intrinsèque  en  tant  que  contour  mélodi- 
que, ou  soit  doué  d'une  physionomie  rythmique  bien 
saisissante;  c'est  uniquement  l'assise  nécessaire  sur 
laquelle  reposera  l'ensemble  du  moiceau.  Confié  à 


une  voix  —  c'est-à-dire  à  l'une  des  parties  vocales  — 
qui  les  présentera  à  découvert,  ce  thème,  d'une  dcnii- 
inesurc,  d'une  mesure  au  plus,  sera,  sitAl  cxpnsi', 
repris  soit  à  l'unisson  ou  ù  l'octave,  soit  à  la  quinte, 
plus  l'aremetit  à  un  autre  inlervalle,  par  une  S(!- 
conde  voix  qui  le  cédera  à  une  troisième,  et  ainsi  de 
suite  Jusqu'il  ce  qu'un  nouvel  élément  inlervienni' 
qui  servira  de  modèle  h.  des  imitations  analogues. 

Commun  à  piesque  tous  les  maîtres  du  .W-  et  de 
la  niajeui'e  pai'tie  du  xvr'  siècle,  ce  procédé  se  prêtait 
h  de  multiples  combinaisons  qui  elles-nn'mes  va- 
riaient suivant  le  caprice  ou  l'ingéniosité  du  compo- 
siteur :  tantôt  l'imitation  reproduira  le  modèle  ini- 
tial en  se  déplaçant  des  temps  forts  aux  temps  faibles; 
tantôt  deux  sujets,  combinés  en  contrepoint  indépen- 
dant, seront  imités  l'un  et  l'autre  par  deux  voix  dis- 
posées synnMriquement  aux  premières;  parfois  aussi 
à  un  intervalle  ascendant  du  sitjrl  lépond  l'intervalle 
descendant  qui  lui  correspond,  et  inversement  :  c'est 
l'imitation  par  mouvement  contraire;  ou  liien  en- 
core le  modèle  est  reproduit  en  sens  rétrogiade,  de 
la  dernière  note  à  la  première,  toute  relation  mélo- 
dique des  intervalles  dûment  observée.  Ces  didérents 
genres  d'imitations  étaient  désignés  sous  le  nom  de 
canons,  à  cause  [des  règles  [canoni]  extrêmement  ri- 
goui'euses  auxquelles  le  compositeur  était  tenu  de  se 
soumettre  en  les  combinant.  Ces  régies  s'inscrivaient 
au  début  de  la  pièce,  indiquant  si  le  canon  était  per- 
pétuel, circulaire,  ouvert,  J'ermé'^. 


Exemples  de  différents  Canons'.  (Zahi.ino.)  Extraits  des  hiiiiu-iiiui  llarmuuirtic. 
Imit.  alla  3^?  superiore. 
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t.  On  ne  commence  ;i  renrotitrer  l'emploi  tlu  cliromalique  que  vers 
ta  sceonde  moitié  du  xvio  siècle;  encore  les  excm])tcs  en  sont-ils  fort 
rares.  ' 

2.  II  y  en  avait  <le  difrérentes  espères  :  le  contrepoint  {pnnctns 
contra  punctnm)  èta.\t  3'qnalis  ou  inxqualis,  comi)OsHus  ou  /loridus, 
disalto  ou  sincopatn. 

3.  On  trouvera  à  ce  sujet  une  prëcîeuse  indication  dans  la  Xauveile 
Instruction  fainiliiTC,  par  Michel  de  Ménelion  (|)ublt/'f  par  M.  Henry 
Expert,  Leduc  édit.,  19001.  C'est  au  chapitre  XXVllI,  Hour  l'oiinoislrr 
les  Cauons  :  «  Considérant  que  beaucoup  de  jeunes  ^ens  laissent  à  chan- 
ter souventos  fois  (|uelque  bonne  musique  :"i  faute  d'entendre  et  sçavoir 
qviehiue  petite  difGculté  que  les  musiciens  mettent  souvent  en  une  par- 
tie de  leur  musique,  qu'ils  a[ipeIleDt  vulgairement ca/to»,  cela  m'a  induit 


à  rédiger  par  escript,  le  plus  briesvement  que  j'ay  peu  faire.  les  diffé- 
rences qu'il  y  a.  Et  pour  ce  aucuns  Musiciens  ontdecoustnme  de  signer 
le  (Tinon.  non  seulement  quand  il  le  doit  commencer,  car  cousliimiè- 
rcnient  ils  le  font,  mais  aussi  de  signer  K*  |iro|ire  Ion  sur  lequel  il  se 
doit  prerulre  si  faire  se  pdut,  sans  y  mettre  aucun  litre  i>ar-dessus  les 
autres  ou  y  mette  pour  plus  aisément  les  cognoistre,  et  pourtant  : 

u  Canon  in  Diatessaron,  c'est  à  la  quarte. 

«   Canon  in  Diapcnte,  c'est  à  la  quinte. 

"  (^ino[i  in  [liipason,  c'est  ;t  la  double. 

'<   Canon  in  Oisdiapason,  c'est  à  ta  double  sus-double. 

"  Il  y  .1  ;iutres  canons,  auxquels  il  gistgrande  difiiculté  pour  raison 
que  l'on  ne  donne  à  cognoistre  la  manière  de  les  trouver...  n 

4.  Kdlt.  Veuelia,   1039.  liiblioliii-qiie  Sainle-Geneviêve. 
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Consequenza   per  contrario  movimento. 
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L'istesso  con  Contrapunto  alla  12' 
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Faut-il  voir  dans  cet  amour  de  la  complexité  l'in- 
fluence du'  style  aichitectural  gotliique?  Fut-ce  à 
l'exemple  des  sculptures  ouvraf,'ées,  des  flamboyantes 
ogives  ornant  les  catliédrales,  que  les  contrapnntistes 
d'autrefois  se  sont  plu  à  ces  recherches  d'un  rafline- 
menl  puéril  et  déconcertant? 

Ce  n'est  évidemment  pas  à  la  solution  de  semlila- 
bles  rébus  que  doivent  leur  imniditalilé  les  fjénies 
précurseuis  dont  le  nom  est  l'objet  de  notre  admira- 
tion. Trois  grandes  ligures  se  détachent  lumineuses 
sur  le  fond  obscur  de  ce  lointain  passé  :  Giovanni 
Pierluigi  da  Palestrina,  'l'ornas  Luis  da  Viloiia  et 
Roland  de  Lassus.  A  lui  seul,  le  premier  symbolise 
tout  l'art  musical  d'une  époque,  il  lui  a  légué  son 
nom;  ne  dit-on  pas  :  «  La  musique  palestrinienne  », 


comme  on  dit  :  «  Le  siècle  de  Périclès  »? 'Pourtant  il 
est  suffisamment  prouvé  que  le  célèbre  Préneslin' 
vécut  d'abord  de  l'enseignement  des  Franco-Flamands 
et  des  Néerlandais,  ses  ancêtres  artistiques,  que  ces 
maîtres  aient  été  Goudimel  ou  Josquin,  peu  ira- 
porte!  Quelle  part  prit  donc  Palestrina  à  l'évolution 
de  'cette  période?  Et  de  quelles  qualités  particulières 
et  supérieures  ses  O'uvres  témoignent-elles  pour  que 
lui  soit  universellement  accordée  la  primauté  sur  ceux 
qui  le  précédèrent  comme  sur  la  phiparl  de  ses  con- 
lemporains?  Ce  n'est  pas  dans  l'ingéniosilé  plus  ou 
moins  subtile  des  enchevêtrements  contrapuntiques 
qu'il  en  faut  chercher  l'explication.  Certes,  à  l'égal  de 
tout  autre,  Palestrina  a  possédé  l'habilelé  d'écriture 
qui  caractérise  la  maîtrise,  et  qui  fut  monnaie  cou- 


Motet  à  5  voix-,  (rierluigi  da  Palestkina. ) 
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1.  Prœneste,  nom  par  lequel  on  désignait  d.ins  l'antiquitc  la  petite 

ville  de  Palestrina,  Uou  de  naissance  de  Pierluii/i. 


i.  Fragment  extrait  de  VAiithuht/ie  des  Maîtres  relii/ieux.  par  Ch. 
Bordes,  publié  avec  l'autorisation  du  bureau  d'édition  de  ia  Srhola 
Cuntorum,  269,  rue  Saint-Jacques,  à  Paris. 
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rante  chez  les  compositeurs  [de'son  temps.  Mais  sa 
réelle  supériorité  fut  dans  une  mystérieuse  divina- 
tion du  vrai  pouvoir  de  la  musique,  dont  l'objel  doit 
être  de  communiquer  l'émotion,  non  de  satisfaire 
uniquement  l'oreille;  le  premier,  il  a  trouvé  dans 
l'exquise  sensibilité  de  son  ànie  les  accents  qu'il  fal- 
lait pour  parler  à  d'autres  âmes;  le  premier,  il  a  su 
convaincre,  il  a  su  chanter.  Nul  exemple  plus  pro- 
bant que  le  début  de  son  motet  à  b  voix  :  Peccmitem 
me  qtiotldie!  Quel  profond  sentiment  d'humilité  tra- 
duit la  courbe  de  sa  lij:;ue  mélodique!  Dans  le  thème 
exposé  d'abord  par  le  soprano,  reproduit  ensuite  en 
imitation  par  le  ténor,  comme  il  est  poignant  ce  pas- 
sage du  La  b  au  Ré  [i\  Car,  bien  qu'atténué  par  l'in- 
tervention de  l'ut,  —  que  l'orlbodoxie  du  contrepoint 
rendait  nécessaire,  —  l'intervalle  de  quarte  diminuée 


can 


tem  me  quo  - 


n'en  subsiste  pas  moins,  on  en  a  la  sensation,  on  en 
subit  le  déchirement.  C'est  vraiment  là  une  musique 
qui  veut  qu'on  l'écoute  à  genoux! 

Giovanni  PierUiigi  vit  le  jour  dans  une  petite  ville 
des  environs  de  Rome,  Palestrina,  sous  le  nom  de 
laquelle  on  a  coutume  de  le  désigner.  On  fixe  sa  nais- 
sance à  l'année  lo24',  sous  le  pontificat  du  pape  Clé- 
ment VII  (Jules  de  Médicis),  et  sa  mort  au  2  février 
li)94.  Appelé  au  poste  de  maître  de  chapelle  de  Saint- 
Pierre,  puis  quelque  temps  après  à  celui  de  Saint-Jean 
de  Latran,  il  écrivit  vers  1.Ï55  les  Impropeiia,  l'une  de 
ses  premières  compositions  et  qui  lui  valut  la  pro- 
tection du  pape  Marcel  II. 


1.  152ti  suivant  i*;iltiriii;ition  de  plusieurs  liistoricns.  Cf.  Habert. 
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A  relte  l'poqiie,  une  ilccision  du  concile  de  Trente' 
venail  de  jeter  raiinthi'mft  sur  les  inconvenantes  fan- 
taisies dont  1,1  mode  eoniineiiçait  à  s'introduire  dans 
la  nuisiciue  d'é;;lise  et  qui  faisaient  pressentir  la  déca- 
dence piocliaine  du  style  relii,'ieux.  Emu  de  cet  état 
de  choses,  le  souverain  pontife  encouragea  son  maî- 
tre de  cliapelle  à  donner  l'exemple  d'une  réforme  si 
urgente;  c'est  alors  ([ue  l'alestiina  écrivit  sa  fameuse 
messe,  connue  sous  le  nom  de  .Wcwf  du  Piipe  .Marcai', 
qui ,  avec  un  Sltiinf  à  doux  chœurs,  est  considérée 
comme  l'onivre  la  plus  parfaite  dn  jjénial  musicien^. 

Le  nom  de  l^alestrina  évoque  immédiatement  à 
sa  suile  celui  de  Vitoria,  non  pas  seulement  à  cause 
lie  l'inaltérable  amitié  que  l'on  dit  avoir  uni  ces  deux 
rares  artistes,  mais  parce  que  l'oeuvre  de  chacun 
d'eux  se  recommande  à  notre  admiratiou  par  les 
mêmes  qualités  :  pui'eté  dans  la  forme,  émotion  sin- 
cère, sublime  religiosité. 


Espagnol  de  naissance  et  resté  lidele  au  souvenir 
de  la  patrie,  à  en  juger  jiar  l'hommage  qu'il  lit  de 
son  premier  recueil  de  messes''  au  roi  Philippe  II, 
Vitoria  avait  éprouvé  l'irrésistible  attraction  de'  cette 
terre  italieime,  à  l'exemple  des  nombreux  Flamands 
qui,  depuis  un  demi-siècle,  y  étaient  venus  porter  la 
bonne  parole  musicale.  L'ascendant  do  l'alostrina  le 
décida  sans  peine  à  se  fixer  dans  la  \ille  Eti'rnelle, 
qu'il  semble  n'avoir  plus  (|uiltée;de  même  <pie  son 
ami,  il  y  exerça  les  fonctions  de  maître  de  <:liapelle, 
ce  qui  lui  fut  l'occasion  d'écrire  et  de  faire  exécuter  de 
nombreuses  pièces  vocales  d'une  perfection  de  style 
rare,  parmi  lesquelles  il  convient  de  citer  les  motets  : 
Gaudcnt  in  cœlis ,  Duo xeraphim  clamabant ; 0  vosomnes 
qui  transitis  pev  viiiiii;  enfin  et  surtout  0  magnum 
misterium,  type  irréprochable  de  sa  polyphonie  sa- 
vante et  de  sa  mélodie  émue. 

A  part  cette  émotion  qui  lui  fait  un  peu  défaut,  — 
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Motet  à  4  voix^.  (Tomas-Luis  tla  Vitoria.) 
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1.  a  ...  Ut  domus  Dei  vere  clomus  orationis  esse  vidcatur  ac  dici 
possit.  » 

2.  1557.  Le  pontiDcal  de  Marcel  [I  n'ayant  duri'  que  siv  semaines, 
il  est  diffirile  de  préciser  si  celte  mes5<î  qui  lui  est  dédiée  fui  écrite  de 
son  vivant,  uu  si  Palestrina  en  fit  un  hommage  posthume.  (Paleslritia, 
par  M.  brenet.  Paris,  Ft-lix  Alc.in,  1906.) 

3.  De  la  même  époque,  les  Lamentations,  l'hymne  Cf'ttx  fidelis  (à 
deui  chœurs),  plusieurs  Maynificat  ^û  i  et  à  5  voix}^  la  messe   sur 


ut -ré-mi' fa'Sol-ltttimpriméù  sous  le  nom  de  Gianetto,  pseudonyme 
adopté  par  l'ierluigi  dans  ses  premières  compositions.  Le  nombre  de 
ses  œuvres  est  considérable.  Cf.  le  catalogue  qui  se  trouve  à  la  fin  tlu 
volume  (déjà  cité)  de  M.  Brenel. 

4.  l.iS.-ï. 

5.  Fragment  extrait  de  V Antholoijie  des  Maîtres  reUijv'ux,  par  Gh. 
Bordes,  publié  avec  laulorisation  du  bureau  tiédilion  de  la  Schola 
Cantorum,  209,  rue  Sainl-Jacqucs,  à  Paris. 
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surtout  si  l'on  compare  ses  compositions  à  celles  des 
génies  précédents,  —  Roland  de  Lassus  fut  un  des 
contrapuntistes  les  plus  prodigieux  qu'ait  produils  le 
xvi'=  siècle,  sans  nul  doute  celui  dont  la  fécondité  a 


été  la  plus  extraordinaire.  Ses  œuvres  atteignent  le 
chiffre  invraisemblable  de  2.000,  au  nombre  des- 
quelles on  ne  compte  pas  moins  de  60  messes,  de 
10  Magnificat  et  de  1.200  motets. 


Motet  à  4  voix'.  (Tomas-Luis  da  Vitoria.) 
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1.  Fragment  extrait  tie  lAulholoiiie  des  Mnîtres  religieux,  par  Ch.  Bordes,  publié  avec  lauLorisalioii  Ou  bureau  dédilioii  de  ia  ^chold 
Cantovum,  200,  rue  Suinl-Jacqucs,  à  Paris. 
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Contemporain  de  Paleslriiia,  Roland  de  Lassus  le 
précéda  dans  la  direction  de  la  chapelle  de  Saint- 


Jean  de  Latran,  dont  il  abandonna  la  maîtrise  pour 
se  rendre  à  Munich  sur  les  instantes  prières  du  duc 


Pulvis  et  umbra  sumus'.  (Roland  île  Lassos.)  Motet  à  4  voix. 
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1.  Fragment  extrait  de  Y Anthohitjic  des  Maîtres  reliyieux,  par  Ch,  lioidcs,  publié  avec  l'auloiis^ition  du  hureau  d'édilioii  de  la  Scholo.  Cmi' 
torum,  J69,  rue  Saint-Jacques,  à  Paris. 
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Albert  V.  Après  dix-buil  mois  passés  à  la  cour  de  ce 
prince,  il  quitte  la  Bavière  sur  l'offre  qui  lui  avait  été 
l'aire  par  Charles  IX  — grand  amateur  de  musique  — 
de  former  des  chanteurs  pour  la  chapelle  du  Louvre. 
Le  musicien  se  dirif^eait  sur  Paris,  lorsque,  en  roule,  il 
apprit  la  mort  du  roi  de  France  (1574).  Celte  nouvelle 
le  décida  à  tourner  bride  et  à  revenir  vers  son  pro- 
tecteur, près  duquel  il  resta  jusqu'à  sa  mort'. 

Certains  psaumes  de  Lassus  {l'salini  Daiidis  pœni- 
tentialcs,  1384)  sont  demeurés  célèbres  et  réputés  à 
l'égal  des  Improperia. 


Dans  les  œuvres  écrites  entre  le  xv  et  la  première 
moitié  du  xvu'  siècle,  on  dislingue  quatre  formes  mu- 
sicales proprement  dites  : 

1"  La  pièce  liturgique  (messe  ou  psaume); 

2°  Le  Motel; 

3°  La  Chanson; 

4"  Le  Madrigal. 

La  pièce  liturgique  ne  fut  dans  le  principe  qu'un 
épisode  plus  ou  moins  original,  intercalé  dans  la 
messe  chantée.  On  a  vu  déjà  que  l'usage  s'élail  éta- 
bli, au  XV'  siècle,  d'adapter  aux  chants  consacrés  de 


1.  lîohnd  de  l.assus  mourut  la  même  année  que  l'alestrina,  en  1594. 


_  _         _        tus 

l'office  un  thème  populaire  qui  servait  d'ornementa- 
tion oontrapuntique  au  chant  grégorien.  Les  messes 
étaient  alors  désignées  par  le  litre  des  différentes 
chansons  greffées  sur  elles;  l'on  disait  :  Messe  de 
"  l'Homme  armé  »;  Messe  de  «  l'Amour  de  Moy  »;  ou 
bien  encore  de  «  Bayse-moy,  ma  mye  ».  Palestrina,à 
qui  l'on  doit  la  réhabililalion  du  slyle  d'église  comme 
aussi  la  création  d'un  arl  personnel  religieux,  Pales- 
trina  lui-même  écrivil  plusieurs  messes  sur  le  thème 
de  u  l'Homme  armé  »,  chanson  très  célèbre  alors 
pour  le  tour  licencieux  de  ses  paroles.  La  messe  la 
plus  célèbre  de  Gombert  est  tout  entière  construite 
sur  la  chanson  :  »  Je  suis  déshéritée.  » 

Celte  mode  irrévérencieuse  subsista  jusqu'à  la  ré- 
forme décrétée  par  le  concde  de  Trente. 

Le  Motet  mit  fort  heureusement  un  terme  à  ces 
inconvenances,  el  c'est  dans  cette  belle  forme  que 
les  compositeurs,  s'alfranchissant  enfin  d'une  gênante 
et  ridicule  tutelle,  commencèrent  à  ne  demander  qu'à 
leur  seule  imagination  l'éloquence  des  accents  reli- 
gieux. 


Il  est  malaisé  de  déterminer  le  plan  absolu  du 
motet  :  expressif  avant  tout,  il  importait  peu  qu'il  fût 
construit  selon  telle  ou  telle  autre  ordonnance. 


nisrniRE  de  la  m  n  si  que 

Faute  de  savoir  mieux  dire,  c'est  k  l'intéressant 
Cours  de  Composition  MusicalK  de  M.  Vincent  d'Indy' 
que  nous  emprunterons  la  définition  d'un  fji'nre  que 
Jnsquiii  des  Prés,  Palestrina,  Vitoiia,  lioland  de  Las- 
sus,  ont  porté  à  la  plus  sulilinie  perlectiou  : 

«  Le  texte  du  Motet  consiste  en  une  citation,  ordi- 
nairement assez  courte,  de  paroles  latines  tirées  d'un 
office  ou  d'une  pièce  connue...  Le  principe  niusical 
en  est  celui-ci  :  à  chaque  plirase  du  texte  littéraire 
présentant  un  sens  complot  correspond  une  phrase 
musicale,  qui  s'adapte  exactement  à  ce  texte  et  se 
développe  sur  ello-niénie  jusqu'à  ce  que  toutes  les 
parties  récitantes  l'aient  exposé  à  leur  tour...  11  n'y 
a,  dans  cette  forme  d'art,  aucune  partie  de  remplis- 
saije,  comme  on  en  rencontre  dans  les  chœurs  d'écri- 
ture harmonique  ;  toutes  les  voix  sont  égales  devant 
la  mélodie  et  se  meuvent  libicment  dans  l'espace, 
sans  dépendre  ni  de  la  basse,  comme  au  xvn°  siècle, 
ni  de  la  partie  supérieure,  comme  dans  l'opéra  ita- 
lien... Parfois  aussi,  surtout  dans  la  deuxième  période 
de  l'histoire  du  Motet,  on  trouve,  en  même  temps 
que  le  thème  et  sur  les  mêmes  paroles,  une  sorte  de 
dessin  accompagnant  que  les  contrupuutistes  appe- 
laient cornes  (compagnon).  Ce  dessin,  ou  contre-sujet, 
suit  les  évolutions  du  thème,  tout  en  respectant  l'ac- 
centuation expressive  du  texte'-.  » 

On  peut  dire,  en  résumé,  que  le  Motet  est  la  pre- 
mière manifestation  du  sentiment,  du  pathétique  en 
musique. 


La  Chanson^  est  au  genre  profane  comme  le  Motet 
au  genre  religieux  :  l'application  du  procédé  poly- 
phonique à  des  thèmes  originaux,  avec  cette  diffé- 
rence que  le  style  du  contrepoint  y  apparaît  plus 
relâché,  quand  il  n'en  est  pas  complètement  absent. 
Ne  se  préoccupant  plus  assez  des  recherches  mélo- 
diques ou  harmoniques,  les  compositeurs  de  Chansons 
s'attachent  essentiellement  à  imaginer  des  rythmes 
saillants  dont  le  pittoresque  fait  tout  l'intérêt. 

A  cet  égard  —  et  si  c'est  là  une  qualité  —  l'École 
française  du  xvi'  peut  prétendre  à  une  incontestable 
supériorité  sur  ses  rivales  :  pas  un  Flamand,  pas  un 
Italien  de  cette  époque  n'a  su  atteindre  à  la  vivacité 
d'allure,  au  coloris  saisissant  de  Janequin  dans  sa 
Bataille  de  Mari'jnan,  non  plus  qu'à  la  délicieuse  naï- 
veté de  Le  Jeune  dans  son  Printemps'*.  Chez  les  musi- 
ciens inférieurs  et  iniiquement  soucieux  de  s'imposer 
à  la  mémoire  populaire,  les  couplets  se  répéteront 
fréquents  et  uniformes,  sans  aucune  préoccupation 
du  sens  changeant  des  paroles  ni  de  la  coupe  proso- 
dique. 


Si!  faut  renoncer  à  découvrir  l'étymologie  du  mot 
Madrigal,  il  n'est  pas  jusqu'à  la  forme  de  cette  pièce 
musicale  qui  ne  semble  échapper  à  toute  analyse  théo- 
rique. Le  caractère  en  est  d'une  chanson  bâtie  sur  des 
paroles  d'un  tour  moins  populaire  et  dans  laquelle  la 
glorification  de  l'Amour  fait  le  plus  souvent  l'objet  du 
texte.  Outre  que  ce  thème  spécial  assure  déjà  au  Ma- 
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1.  Dur.ind  et  ûls  éditeurs,  Paris,  1902. 

2.  On  [jeut  recommander  comme  des  modèles  d'analyse  celles  que 
M.  d'Indy  fait  du  motet  de  Pali^strina  :  Cirnantibus  iUis  accepit  Jésus 
paufim,  ^insi  que  du  Sancliis  Dotninus  Sabaotfi,  par  Vitoria. 

Cours  tii^  Composition  Musicale,  pages  147  et  148,  passim. 

3.  11  ne  saurait  être  question  iri  de  la  Chanson  populaire  monodique. 
Voir  sur  ce  sujet  l'nuvrage  de  M- Julien  Tiersot  :  Histoire  de  ta  chanson 
liopntaire  en  France. 

4.  Voir  ces  deui  pièces  célèbres  dans  la  précieuse  collection    Us 


drigal  une  supériorité  d'art  sur  la  chanson  rythniiciue, 
les  nombreux  spécimens  que  l'on  possède  de  ce  genre 
do  compositions  témoignent  parfois  d'un  souci  do 
l'écriture  poly|)hoiU(iue  i|ui  les  fait  classer  immédia- 
tement après  les  plus  beaux  Motets. 

Avec  le  Madrigal  apparaît  une  innovation  qui  fut 
comme  le  point  de  départ  de  la  musique  symphoni- 
(|ue,  à  savoir,  l'union  des  voix  et  dos  inslruments.  Si, 
au  début,  le  rôle  elfacé  do  <loiiblure  consista  pour  ces 
derniers  à  servir  de  guide,  de  soutien,  aux  chanteurs, 
l'inexpérience  des  artistes  chargés  de  la  partie  instru- 
mentale l'explique  siiffisaniinent.  Mais  peu  à  peu,  l'ha- 
bileté proressiounelle  aidant,  les  iustruinenlisles  se 
dégageront  de  cette  humilité  pour  prétendre  à  une 
partie  indépendante  dans  le  concert. 

Presque  tous  les  musiciens  tlamands,  italiens,  fran- 
çais, allemands,  les  plus  illustres  comme  les  plus  mo- 
destes, se  sont  essayés  dans  le  Madrigal.  De  lb4.'>  jus- 
qu'à 1600,  ce  fut  une  vogue  énorme  :  pas  un  mariage 
princier  dont  les  cérémonies  n'aient  été  pour  les  com- 
positeurs l'occasion  d'écrire  des  pièces  dans  ce  genre 
aimable  et  galant.  Quelques  noms  négligés  ou  sim- 
plement cités  dans  le  courant  de  cette  étude  ont  droit 
à  une  mention  en  tant  que  faiseurs  de  madrigaux  : 

Le  Néerlandais  Jakob  Arcadell,  qui,  après  avoir  été 
maître  de  chapelle  du  pape  en  1540,  arriva  en  France 
à  la  cour  de  llenri  H  et  publia,  un  des  premiers,  six 
recueils  de  madrigaux; 

Orazio  Vecchi  (1550-1605),  né  à  Modène,  auteur  de 
IL  convito musicale,  de  3  à  8  voix;  l' Amfiparnasso, com- 
media  armonica^  (1597);  la  Veijlia  di  Siena,  overo 
i  varii  humori  délia  miisica  moderna  (IGOi);  enfin 
d'une  œuvre  humoristique  dont  le  titre  a  la  longueur 
d'un  poème  :  «  la  Selva  di  varia  ricreazione,  cioè 
madrigali,  cappricci,  balli,  arie,  canzonette,  fantasie, 
serenate,  dialoghi,  un  lotto  amoroso,  cou  una  batta- 
glia  a  10  (voci?)  nel  fine  »  (1590)  {la  Forêt  des  plai- 
sirs variés,  à  savoir,  madrigaux,  caprices,  danses,  airs, 
chansonnettes,  loterie  amoureuse,  avec  une  bataille  [un 
ensemble]  à  10  [voix],  pour  finir  [1590]); 

Giovanni  Matteo  Asola; 

Luca  Marenzio; 

Felice  Anerio; 

Adriano  Banchieri,  qui  prenait  pour  texte  de  ses 
compositions  madrigalesques  les  sujets  les  moins 
poétiques  :  Il  Zabaione  musicale,  invenzione  boscai- 
reccia; 

Barca  di  Venezia  per  Padova; 

Festino  nella  sera  del  giovedi  grasso; 

Thomas  Morley,  musicien  anglais  de  l'école  de 
Gyrd,  dont  on  possède  un  grand  nombre  de  madri- 
gaux accompagnés  par  des  instruments  aux  noms 
bizarres,  la  pandora,  la  cisterne,  le  treble-lute; 

Francisco  Soriano,  né  à  Rome  en  1549;  à  l'âge  de 
15  ans  enfant  de  chœur  à  Saint-Jean  de  Latran,  puis 
successivement  attaché  aux  maîtrises  ds  Saint-Louis 
des  Français,  Sainte-Marie-Majeure,  Saint- Pierre, 
Soriano  a  publié  en  1581  un  premier  livre  de  Madri- 
gaux à  5  voix;  puis  trois  autres  recueils  en  1592  et 
1601. 

Josquin  des  Prés,  Willaert,  Palestrina*,  lîoland  de 
Lassus,   ont  écrit  quantité  de  Madrigaux   qui  ne  le 

Maîtres  Musiciens  de  la  fte/iaissance  française,  par  M.  Henry  Expert 
(Alpli.  Ledur  éditeur,  Paris,  190i). 

5.  Transcrit  en  notation  moderne  par  M.  Robert  Eitner,  »  l'Anti- 
parnasse  i'  a  été  publie  par  la  maison  Breitkopf  et  Hartel.  en  iOOi. 

6.  Un  musicien  français,  Antoine  Barre,  qui  vivait  en  Italie  dans  la 
seconde  moitié  du  xvi"  siècle,  composa  des  madrigaux  dont  le  tour  et 
le  style  ne  furent  pas,  dit-on,  sans  influence  sur  ceux  de  f'alestriua. 
(V.  le  volume  déjà  cité  de  U.  Brenet.) 
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cèdent  pas  en  inlérÊt  à  leurs  plus  belles  pièces  reli- 
gieuses^. 


L'Art,  pas  plus  que  l'homme,  ne  peut  vivre  long- 
temps sur  les  sommets.  Après  que,  pendant  plus  d'un 
siècle,  le  motet  eut  perlé  et  maintenu  la  musique  ;i 
son  apogée,  la  décadence  devait  fatalement  arriver  : 
le  madrigal  accompagné  y  aida  insensiblement. 

Sentant  qu'ils  ne  parviendraienl  pas  à  surpasser, 
pas  même  peut-être  à  égaler  les  admirables  formes 
aussi  bien  que  les  accents  sublimes  des  Paleslriiia  et 
des  Vitoria,  leurs  successeurs  se  résignèrent  à  un  style 
plus  accessible  à  tous,  pour  cette  raison  qu'il  parais- 
sait briller  d'un  éclat  plus  décoralif.  D'autre  part,  le 
mariage  des  instruments  et  de  la  voix  humaine,  qui, 
à  des  jours  encore  lontains  à  la  vérité,  devait  inspi- 
rer de  si  splendides  symphonies,  ne  fut  pas  sans 
modifier  singulièrement  l'idéal  des  héritiers  de  la 
Renaissance,  en  guidant  leurs  recherches  vers  un  art 
moins  hermétique.  Peut-être  aussi  les  chanteurs  se 
lassèrent-ils  un  jour  de  subir  cette  promiscuité, 
cette  rivalité  instrumentale  qui  les  empêchait  de 
régner  sans  partage.  Knfin,  il  n'est  pas  jusqu'aux 
théories  harmoniques  que  l'on  commençait  à  pres- 
sentir, qui  ne  portèrent  une  grave  atteinte  à  la  noble 
architecture  conlrapunfique  :  pour  abréger  un  labeur 
jugé  désormais  supcrllu,  on  adoptera  le  procédé 
sommaire  du  Basso  contimio,  simplification  d'écri- 
ture qui  laissait  toute  indépendance  à  l'accompagne- 
ment, et  dont  l'usage  allait  devenir  aussi  répandu 
que  néfaste. 

Malgré   son    incontestable    maîtrise,     Schutz    fut 


1.  Il  mourut  en  1672. 


l'homme  capable  d'ébranler  les  assises  d'un  art  qui, 
durant  prés  de  i'60  ans,  avait  lentement  progressé, 
résistant  à  tout  caprice  comme  à  toute  dégénéres- 
cence. 

Né  en  Saxe,  en  1585,  Heinrick  Schiitz',  que  l'étude 
du  Droit  avait  commencé  par  attirer,  élait,  sur  l'ordre 
du  landgrave  de  Hesse,  parti  pour  l'Italie  dans  le  but 
d'y  apprendre  la  musique.  La  savante  el  austère 
direction  de  Gabrieli  le  rendit,  en  quelques  années, 
capable  d'écrire  des  compositions  religieuses  connues 
sous  le  titre  de  Cantiones  et  Syinplionix  sacnv,  ainsi 
que  plusieurs  livres  de  Motels.  Mais  son  œuvre  juste- 
ment réputée  comme  la  plus  parfaite  et  d'une  origi- 
nalité propre  est  les  «  Dialogues  »  (Dinlono  per  la 
Pascua  et  Dialogo  del  Farisiano^ .  Quoique  désignés 
sous  le  vocable  généralement  adopté  de  Motets,  les 
Dialoi/ues  de  Schùtz  sont  conçus  dans  un  style  dra- 
matique qui  en  rend  l'exécution  convenable  au  con- 
cert plutôt  qu'à  l'église;  la  déclamation  y  atteint  à 
des  accents  d'un  réalisme  humain  parfois  saisissant. 

Ce  musicien  est  donc  le  véritable  créaleiir  du  genre 
de  la  Cantate  dramatique  et  de  l'Oratorio,  tel  que 
nous  le  comprenons  encore  aujourd'hui,  avec  celte 
réserve  que  l'emploi  de  la  basse  continue  y  restreint 
singulièrement  le  contrepoint,  dont  l'abandon  se  fera 
peu  à  peu  sentir  jusqu'au  jour  où  un  colossal  génie 
saura  le  faire  renaître  de  ses  cendres  et  en  forgera 
un  instrument  à  sa  taille,  de  la  plus  surhumaine  per- 
feclion.  Néanmoins  c'est  la  gloire  de  Schutz  d'avoir 
été  le  précurseur  direct  de  J.-S.  Bach,  auquel  il  ser- 
vira de  transition,  entre  cette  étude  et  celle  qui  en 
fait  la  suite  immédiate. 


2.  Les   "   Dialogues  »  de  Schutz  ont  été  publiés  par  les  éditeurs 
Breitkopf  et  Harlcl. 

P.-L.   HILLEMACHER,  1912. 
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